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JOHDANTO 
           Tiede on kuin hölösuu, joka pilaa elokuvan kertomalla miten se päättyy. -Ned Flanders.1
Elokuvat  kertovat  maailmasta,  elämästä  ja  ihmisyydestä,  mutta  samalla  ne  myös 
muokkaavat  kaikkia  näitä.  Meidän  tapamme  hahmottaa  todellisuutta  on  muuttunut 
elokuvan keksimisen myötä ja muuttuu edelleen. Tämä pro gradu -tutkielma tarkastelee 
ohjaaja  Krzysztof  Kieślowskin  (27.6.1941–13.3.1996)  elokuvan  Kolme  väriä:  
Sininen2(1993)  ääniraitaa  ja  sen  suhdetta  kuvaan.  Tutkielma  on  laadullinen 
ongelmakeskeinen tapaus-tutkimus. Tutkimuskysymys  sai ensi alkuun muodon: miksi 
musiikki toimii näin tässä elokuvassa, tai toisin sanoen, mitä sillä yritetään kertoa? Tältä 
kannalta  keskeiseksi  nousi  kysymys  toistamisen  merkityksestä  ihmisen  psyykkisessä 
toiminnassa sekä erityisesti musiikin toistuminen pitkin elokuvaa. Sinistä käsittelevässä 
kirjallisuudessa  on  havaittavissa  varsin  vallitseva  tulkinta  siitä,  että  musiikki  kuvaa 
jollain  tapaa  päähenkilön  mielenmaisemaa  ja  liittyy  hänen  traumaattiseen 
kokemukseensa.3 Tämä tutkielma pohtii sitä, miksi musiikki jää soimaan päähenkilön 
päähän ja minkälaisia merkityksiä se synnyttää. Minkälaista ilmiötä elokuvassa pyritään 
mahdollisesti taiteen keinoin kuvaamaan?
Tämän tutkimuksen näkökulma on psykoanalyyttismusiikkiterapeuttinen. Sen pohjana 
on Pentti Ikosen ja Eero Rechardtin (1994) luenta Sigmund Freudin elämän ja kuoleman 
vietistä.  Tästä  johtuen  teorian  suhteen  palataan  paikoin  aina  Freudiin  asti. 
Musiikkiterapeuttista näkökulmaa edustavat Kimmo Lehtosen (1986, 1993, 2003, 2010) 
kirjoitukset. Teoreettisen pohjan kannalta olennaista on, että Lehtonen (1993: 2) nojaa 
hyvin  pitkälti  juuri  Ikoseen  ja  Rechardtiin  sekä  heidän  käsitykseensä  elämän  ja 
kuoleman  vietistä.  Psykoanalyyttisen  musiikintutkimuksen perinteessä  tämä tutkimus 
sijoittuu jonnekin musiikin objektisuhdetta tarkastelevan ja uudemman id-psykologisen 
suuntauksen välimaastoon.4
1 Sitaatin suomennos tekijän. Sitaatti TV-sarjasta Simpsonit, jaksosta numero 186: Lisa, skeptikko (Nature 2013).
2 Tästä eteenpäin puhutaan Emma Wilsonin (1998) esimerkin mukaisesti vain lyhyesti Sinisestä. Tämä helpottaa 
elokuvan nimen käyttöä, kun raskas kolmiosainen nimi lyhentyy yhteen sanaan.
3 Tällaista esittävät muun muassa Falck (1998: 48), Wilson (1998: 354), Helman (1999: 131), Insdorf (1999: 143), 
Zizek (2001: 176), Hiltunen (2005: 157), Redner (2008: 279) Reyland (2012: 185).
4 Psykoanalyttisen musiikintutkimuksen paradigmoista: ks. Välimäki (2005: 80–97).
2Ensimmäiseksi elokuvamusiikin tutkimukseksi lasketaan yleensä Theodor Adornon ja 
Hanns  Eislerin  Composing  for  the  films (1994  [1947]).  He  tarkastelevat  paitsi 
elokuvamusiikin  estetiikkaa,  ennen  kaikkea  sen  muuttumista  kulttuuriteollisuuden 
tuottamaksi hyödykkeeksi: kun elokuvien teosta tuli teollisuuden ala,  riistettiin myös 
musiikilta  kaikki  mahdollisuudet  kokeilevuuteen  tai  anarkistiseen,  uutta  luovaan 
ilmaisuun.  Kulttuuriteollisuus  hyväksyy  vain  sen  kaltaisen  musiikin,  joka  on  jo 
kertaalleen todettu hyväksi, eli myyväksi. (Emt. li, 53–54, 57, 62.)5
Elokuvamusiikintutkija Kathryn Kalinakin (1992: 35) mukaan ensimmäinen vakavasti 
otettava  teoreettinen  elokuvamusiikin  tutkimus  Adornon  ja  Eislerin  jälkeen  oli 
englanninkielisellä  kielialueella  Claudia  Gorbmanin  Unheard  melodies (1987). 
Gorbmanin  (emt.  5)  keskeinen  teesi  on,  että  elokuvamusiikki  on  rinnastettavissa 
taustamusiikkiin,  muzakiin. Tämä ajatus pohjaa osin psykoanalyyttiseen näkemykseen, 
jonka  mukaan  ihmisen  ensimmäiset  kuulokokemukset  kohdussa,  esimerkiksi  äidin 
sydämen ääni,  ovat  pohjana  tuleville  musiikkikokemuksille.  Musiikki  käärii  ihmisen 
sisäänsä. (Emt. 62.) Toinen uraauurtava psykoanalyyttinen elokuvamusiikin tutkimus oli 
Caryl Flinnin (1992) Strains of Utopia: Gender, Nostalgia, and Hollywood Film Music. 
Flinn (emt. 51–69) erittelee psykoanalyyttisessa osuudessa erityisesti Julia Kristevan ja 
Roland Barthesin näkemyksiä musiikista. Kristevaa ja Barthesia yhdistää ajatus siitä, 
että  musiikin  avulla  ihmisen  on  mahdollista  kokea  uudelleen  tunne  äidin  ja  lapsen 
välisestä  alkuperäisestä  ykseydestä  sekä  siihen  liittyvästä  mielihyvästä.  Toisaalta 
musiikki myös samanaikaisesti muistuttaa siitä, että tämä ykseys on päättynyt. (Emt. 
62–63.)  Flinnin  (emt.  11,  148–149)  ajatuksen  ydin  on  kuitenkin  se,  että  elokuvissa 
rakennetaan  utopioita  ja  dystopioita  niiden  henkilöiden  menneisyydestä  ja  joskus 
tulevastakin. Musiikki osallistuu tähän prosessiin mahdollistaen tämän – feminiinin ja 
yleensä menneen – utopian tai dystopian luomisen (emt. 131, 148–149).
Gorbmanin ja Flinnin jälkeen tutkimuskenttä on laajentunut valtavasti. Yksi merkittä-
vimpiä  elokuvamusiikkia  teoretisoineita  psykoanalyyttista  näkökulmaa  hyödyntäviä 
tutkimuksia  on  Anahid  Kassabianin  Hearing  Film:  Tracking  Identifications  in  
Contemporary Hollywood Film Music (2001). Kassabian (emt. 63, 68) käy läpi Teresa 
de  Lauretisin  psykoanalyyttista  näkemystä  siitä,  miten  samastuminen  muodostuu 
5 Teoksen johdanto on numeroitu roomalaisin numeroin, jolloin li tarkoittaa numeroa 51.
3kahdella tapaa: katsomisen ja näkemisen (engl.  looking & seeing) tai kerronnan (engl. 
narrative)  kautta,  sekä  näiden  tapojen  sukupuolittuneisuutta.  Kassabianin  (emt.  1) 
mukaan elokuvamusiikki vaikuttaa samastumisprosessiin kuulija-katsojan ja elokuvan 
välillä. Musiikilla pyritään joko lyömään lukkoon yhtä merkitystä ja siten rajoittamaan 
kuulija-katsojien sille antamien merkitysten kenttää tai päinvastoin avaamaan katsojalle 
merkitysten muodostamisen mahdollisuuksia (emt. 2–3).
Ranskalainen  elokuvamusiikintutkija  Michel  Chion  (1994,  1999)  on  poikkeustapaus 
monessa  mielessä:  hän  on  kirjoittanut  jo  80-luvulla  elokuvamusiikista  tieteellisiä 
julkaisuja.6 Chion  on  myös  kehitellyt  aivan  oman  metodologiansa  ja  termistönsä 
audiovisuaalisen median tutkimiseen. Hänen teoreettinen pohjansa on lacanilainen (ks. 
esim. Chion 1999: 1, 17–18, 61). Chionin merkitys audiovisuaaliselle tutkimukselle on 
kuitenkin  paljon  monitasoisempi  kuin  vain  lacanilaisen  näkökulman  tuominen 
elokuvamusiikintutkimukseen.
Suomessa psykoanalyyttista elokuvamusiikintutkimusta ovat olleet aloittamassa Daniel 
Falck (1996, 1998, 2000), John Richardson (1998) sekä Johanna Leviäkangas (2000). 
Falckin  (1998)  lacanilainen  tulkinta  Sinisestä on varsin  kaukana tämän tutkimuksen 
näkökulmasta.  Mutta  Falckin  (1998:  57)  esittämät  pohdinnat  ja  jatkokysymykset 
johdattivat hyödyntämään kuoleman vietin käsitettä elokuvan tulkinnassa. Richardson 
(1998)  ja  Leviäkangas  (2000)  ovat  tarkastelleet  juuri  kuoleman  viettiä 
elokuvamusiikissa.
Tämän  tutkimuksen  kannalta  merkittäviä  ovat  myös  Susanna  Välimäen  Subject  
Strategies in Music: a Psychoanalytic Approach to Musical Signification  (2005) sekä 
Miten  sota  soi?:  sotaelokuva,  ääni  ja  musiikki (2008).  Välimäki  (2005)  on 
väitöskirjassaan  esitellyt  näkökulmia  musiikin  analysoimisesta  psykoanalyyttisessa 
viitekehyksessä,  eri  psykoanalyyttisten  teorioiden  pohjalta.  Näitä  näkemyksiä 
hyödynnetään  nimenomaan  Sinisen musiikillisten  teemojen  sekä  paikoin  kohtausten 
analysoinnissa. Tämän tutkimuksen kannalta olennaista on myös äänellisten merkitysten 
analysointi:  musiikki  ja  muut  äänet  voivat  osallistua  aktiivisesti  elokuvan 
6 Chionin teokset käännettiin kuitenkin vasta 90-luvulla englanniksi, jolloin ne tulivat laajemman akateemisen 
tietoisuuden piiriin.
4merkityksenantoprosessiin.  Ne  toimivat  jatkuvassa  vuorovaikutuksessa  keskenään  ja 
suhteessa kuvaan.  (Välimäki  2008: 30.)  Välimäen psykoanalyyttinen pohja on hyvin 
laaja: ensisijaisesti hän liikkuu kuitenkin akselilla Lacan–Kristeva (ks. esim. Välimäki 
2005: 1–7). Tämän tutkimuksen muotoutumiseen ovat vaikuttaneet myös huomattavan 
paljon Theodor Reikin The Haunting Melody: Psychoanalytic Experiences in Life and 
Music (1985 [1953]) sekä Alexander Steinin (2004a, 2004b) artikkelit vaikka niihin ei 
lopullisessa tekstissä viitata kuin ohimennen.
Kieślowskista  ja  hänen  tuotannostaan  on  kirjoitettu  hyvin  paljon.  Kieślowskin 
tuotantoon  erikoistunut  elokuvatutkija  Paul  Coates  (1999)  tarjoaa  perusteellisen  ja 
kattavan  bibliografian  kirjassaan  Lucid  Dreams:  The  Films  of  Krzysztof  Kieślowski. 
Ajantasaisempaa kirjallisuuslistaa löytyy Marek Haltofin (2005) teoksesta  The cinema 
of Krzysztof Kieslowski: variations on destiny and chance.  Sinisestäkin on kirjoitettu 
paljon.  Sen  musiikista  on  kirjoitettu  myös  psykoanalyyttisesta  näkökulmasta:  Falck 
(1998) lacanilaisesta, John Izod & Joanna Dovalis (2008) jungilaisesta, Gregg Redner 
(2008)  deleuzelaisesta  ja  Nicholas  Reyland  (2012)  osin  objektisuhdeteoreettisesta 
näkökulmasta, mutta sitä ei ole tutkittu kuoleman vietin kannalta aiemmin.7
Sinistä on tutkittu paljon, mutta sen musiikista on tullut vain yksi laajempi tutkimus 
englanniksi:  Reylandin (2012) Zbigniew Preisner's Three Colors Trilogy: Blue, White,  
Red. Se on tälle tutkimukselle hyvin merkittävä suunnannäyttäjä ja vertailukohta. Irena 
Paulus  (1999)8 on  kirjoittanut  Sinisestä muusikon  näkökulmasta,  mutta  tekstin 
tieteellinen  arvo  on  korkeintaan  etnografistyyppisessä  kuvauksessa  työprosessista  – 
etnografioita  lainkaan  väheksymättä.  Musiikkiterapeuttista  näkökulmaa  ei 
elokuvamusiikintutkimuksessa  ole  juuri  hyödynnetty.  Cora  L.  Díaz  de  Chumaceiro 
(1998)  puhuu  elokuvamusiikin  merkityksestä  ja  hyödyntämisestä  psykoterapiassa, 
mutta tällöinkään ei kyse ole varsinaisesti musiikkiterapeuttisesta näkökulmasta.
Ikosen ja Rechardtin näkemystä Eroksesta ja Thanatoksesta,  eli  elämän ja kuoleman 
vietistä ei myöskään ole juuri sovellettu musiikintutkimukseen. Musiikintutkija Markus 
7 Tässä ajatellaan psykoanalyysia hyvin laajassa mielessä, jolloin lacanilaisuus, deleuzelaisuus ja jungilaisuus 
lasketaan myös mukaan. 
8 Graham McMaster on merkitty paikoitellen ikään kuin hän olisi toinen tekijä, mutta ainakin itse tekstissä hänet 
on merkitty vain kääntäjäksi (engl.) (ks. Paulus 1999: 65, 90).
5Lång  (2004:  239–240)  käyttää  sitä  väitöskirjansa  yhdessä  erittäin  lyhyessä 
musiikkianalyysissa.  Muualla  taiteen  tutkimuksen  puolella  sitä  on  hyödynnetty 
kirjallisuuden-  ja  draamantutkimuksessa:  Tuula  Viitaniemi  (2006)  on  tutkinut  Anton 
Tsehovin  näytelmän  Kolme  sisarta henkilöhahmoja  nimenomaisesti  Eroksen  ja 
Thanatoksen  tematiikan  kannalta,  ennen kaikkea  häpeän näkökulmasta.  Paula  Ranki 
(2008)  on  vertaillut  keskenään  Elias  Lönnrotin  Kullervoa  sekä  J.  R.  R.  Tolkienin 
hahmoa Túrin Turambar osin Ikosen ja Rechardtin teorian pohjalta. Psykoanalyytikko 
Stig  Hägglund (2010)  ja  musiikkiterapeutti  Jukka  Tervo (2010)  ovat  artikkeleissaan 
sivunneet Ikosen ja Rechardtin luentaa, mutta aivan anekdootin omaisesti.9
Tutkimuksen  rajaus  tehdään  musiikin  diegeettisyyden10 ja  toistumisen  mukaan. 
Huomion  kohteena  ovat  ennen  kaikkea  kaksi  musiikillista  pääteemaa,  koska  niitä 
kuullaan  eniten  ja  niiden  toistumisessa  on  usein  jotakin  hyvin  erikoista  ja 
merkillepantavaa.  Tutkimuksessa  eritellään  ensisijaisesti  niitä  kohtauksia,  joissa 
kuullaan  musiikillisia  pääteemoja.  Näistä  kohtauksista,  joista  analysoidaan musiikki, 
analysoidaan  myös  muut  äänet.  Joitakin  muita  kohtauksia  ja  muuta  musiikkia 
käsitellään myös silloin, kun niiden sisältö tai merkitys on selvästi tämän tutkimuksen 
kannalta olennaista. Pääasiassa pitäydytään kuitenkin niissä kohtauksissa, joissa soivat 
pääteemat.  Tutkimusta  tehdessä  on  myös  hyödynnetty  Chionin  (1994:  187–189) 
tekniikkaa, jossa elokuvaa katsotaan ilman ääntä ja kuunnellaan ilman kuvaa ja lopuksi 
taas  havainnoidaan  kumpaakin  yhdessä.  Teemojen  merkitystä  kohtausten  yhteydessä 
tutkitaan  musiikkianalyyttisesti  sekä  tarkastelemalla  minkälaisia  merkityksiä  koko 
kohtauksessa rakentuu  ääniraidan  ja  kuvan yhteistyönä.  Musiikkianalyysissa  huomio 
keskittyy  useissa  kohdin  orkestraatioon  ja  sen  muutoksiin.  Tällöin  käydään  läpi 
Reylandin (2012) huomioita elokuvasta sekä hyödynnetään Välimäen (2005 ja 2008) 
esittelemiä  mahdollisuuksia  psykoanalyyttiseen  musiikkianalyysiin  sekä  äänellisten 
merkitysten  analyysiin.  Erityisesti  äänten  vertauskuvallisuutta  tarkastellaan  useassa 
kohdassa.  Äänellisesti  analysoidut  kohtaukset  on  myös  tutkimuksen  alkuvaiheessa 
9 Vaikka Tervo on koulutukseltaan musiikkiterapeutti ja kirjoittaa elokuvasta, ei hän ole tarkastellut 
elokuvamusiikkia musiikkiterapeuttisesta näkökulmasta, eikä hänen kyseinen kirjoituksensakaan ole 
musiikkiterapeuttinen vaan psykoanalyyttinen.
10 Elokuvan kerronta jakautuu tasoihin, joissa diegesis on elokuvan tarinamaailma. Elokuvamusiikki soi yleensä 
joko diegeettisenä, jolloin sekä tarinan henkilöt että katsojat kuulevat sen tai sitten ei-diegeettisenä, jolloin vain 
katsojat kuulevat sen. (Gorbman 1987: 3; Bacon 2000: 26–27.)
6analysoitu  visuaalisen  kerronnan  tasolla  kuva  kuvalta,  mutta  tämä  osuus  on  jätetty 
lopullisesta versiosta pois, jotta analyysiosio on saatu pidettyä järkevän mittaisena.
Lähdemateriaalina  toimi  elokuvan  DVD-julkaisu  (1993)  sekä  elokuvan  soundtrack 
(1993).  Elokuvan  vastaanottajasta  käytetään  Välimäen  (2008:  30)  esimerkkiä 
noudattaen  termiä  kuulija-katsoja.  Välimäkikin  (emp.)  toteaa,  että  termi  on  hiukan 
kömpelö, mutta koska se kuvaa elokuvan vastaanottotapahtumaa paremmin kuin pelkkä 
”katsoja” ja kiinnittää huomion myös elokuvan äänellisiin ulottuvuuksiin, on sen käyttö 
perusteltua. Samoin Välimäen (2008: 53) esimerkkiä noudattaen viitataan tarkasteltuun 
elokuvaan aikakoodia käyttäen (tunnit:minuutit:sekunnit). Aika lähtee DVD-julkaisulla 
juoksemaan elokuvan alusta,  alkuteksteistä.  Nuottiesimerkit  ovat  osin tekijän itsensä 
kirjoittamia transkriptioita, osin ne pohjaavat Reylandin (2012) tutkimuksessa näkyviin 
alkuperäisnuotinnoksiin.  Reylandin  teoksessa  esiintyvien  nuotinnosten  pohjalta  on 
nuottiesimerkeissä  harmoniat  pelkistetty  sointuastemerkinnöiksi,  kun  tutkimuksen 
aikana  kävi  selväksi,  että  harmoniankuljetukseen  ei  kiinnitetä  tässä  tutkimuksessa 
suurempaa huomiota.
Tutkimus etenee niin, että ensimmäisessä luvussa esitellään teoriapohjaa. Siinä käydään 
läpi psykoanalyyttista taustaa, sen kritiikkiä sekä elokuvan ääniraidan kannalta keskeisiä 
asioita.  Toisessa  luvussa  käsitellään  psykoanalyyttista  teoriaa  elämän  ja  kuoleman 
vietistä, niiden energetiikasta sekä traumaattisen kokemuksen piirteistä. Kolmannessa 
luvussa eritellään musiikin suhdetta ihmisen psyykeen. Neljännessä luvussa esitellään 
elokuvan tekijät ja heidän tyylinsä pääpiirteet. Viides luku keskittyy elokuvaan ja sen 
analyysiin.  Luvun  alussa  kerrotaan  elokuvan  tekijätiedot  sekä  juonitiivistelmä.  Sen 
jälkeen  analysoidaan  keskeiset  musiikilliset  teemat  ja  lopuksi  käydään  läpi  tiettyjä 
kohtauksia. Lopuksi tulevat johtopäätökset.
Liitteeksi on laitettu kohtausluettelo sekä yksi nuotinnos, jossa selvitetään elokuvassa 
kuultavan  katusoittajan  teeman  transkriptiota.  Tutkimuksessa  esiintyvät  kohtausten 
nimet  on  annettu  tutkijan  toimesta.  Musiikillisten  teemojen  nimet  on  osin  otettu 
aiemmasta tutkimuksesta, osa on nimetty teeman tyylin tai sen kohtaukseen liittyvän 
funktion mukaisesti. Nimien tausta selvitetään asiayhteydessä.
71. ELOKUVA, ÄÄNIRAITA JA PSYKOANALYYSI
Suokoon lukija taas anteeksi uuden yleistotuuden: elokuva on 
kansanomaista ja teollista taidetta. -Andrei Bazin (1973: 162).
Elokuvatutkija Henry Baconia (2000: 66) mukaillen elokuvan analyysin kannalta  on 
olennaista huomioida, onko se valtavirta-,  taide-, avant garde- vai retorinen elokuva. 
Kieślowskin tuotantoon erikoistuneen elokuvatutkija Kaisa Hiltusen (2005: 9) mukaan 
Sininen, kuten kaikki Kieślowskin elokuvat Dekalogista (1988–89) eteenpäin, on taide-
elokuva. Seuraavaksi hahmotellaan lyhyesti taide-elokuvan yleisiä piirteitä.
Kerronta taide-elokuvassa on usein viipyilevää, episodimaista ja sattumanvaraista. Se 
etsii  uusia  ilmaisumuotoja.  Taide-elokuva  hyödyntää  monesti  valtavirtaelokuvalle 
tyypillisiä  keinoja  muokaten  niitä  omien  ilmaisullisten  tarpeidensa  mukaisiksi. 
Kerronnan suoraviivaisuus voidaan hylätä ja sen sijaan kiinnittää huomiota sosiaalisiin, 
filosofisiin  ja  psykologisiin  kysymyksiin  elämästä  ja  ihmisyydestä.  Henkilöitä  ei 
useimmiten  määritellä  suoraviivaisesti.  Luonne  ei  toimi  yksiselitteisenä  toiminnan 
motivoijana,  toisin  kuin valtavirtaelokuvissa.  Henkilöiden päämäärät  eivät  myöskään 
toimi  samalla  tavoin  tarinaa  eteenpäin  vievänä  voimana  kuin  valtavirtaelokuvissa. 
Taide-elokuva saattaa vaikuttaa hyvinkin realistiselta, kun joihinkin aivan arkipäiväisiin 
askareisiin tai asioihin kiinnitetään paljon huomiota. Tämä jättää kuulija-katsojalle aikaa 
ja tilaa tulkita henkilöiden psykologista motivaatiota. (Bacon 2000: 76–78.)
Bacon (emt. 60) luokittelee elokuvan kerronnan analyysia varten erilaisia motivaation 
lajeja.  Näitä  lajeja  ovat  muun  muassa  kompositionaalinen,  realistinen, 
transtekstuaalinen,  taiteellinen ja  psykologinen motivaatio. Niillä kuvataan sitä, miten 
kuulija-katsoja  pystyy  erottelemaan elokuvan eri  osasia  ja  ymmärtämään  sitä,  miksi 
jokin asia elokuvassa on juuri  niin kuin se on.  (Emt.  60,  61,  64.)  Tai  hiukan toisin 
sanoen, mikä on jonkin elokuvallisen elementin merkitys kokonaisuuden kannalta.
Kompositionaalinen  motivaatio näkyy tyypillisimmillään  valtavirtaelokuvassa.  Tarina 
alkaa mukaansatempaavasti, jatkuu mielenkiintoa ylläpitäen ja loppuu niin, että tarina 
8sulkeutuu  tyydyttävästi.  Se  tarkoittaa  elokuvan  elementtien  mielekästä  järjestelyä, 
esimerkiksi  henkilöiden  asemoimista  kameran  eteen  optimaalisen  näkyvyyden 
mukaisesti.  Transtekstuaalinen motivaatio tarkoittaa konventioon perustuvaa elokuvan 
elementin ymmärtämistä. Esimerkiksi lännen elokuvissa kliseenä on ollut, että hyvillä 
kavereilla on valkoinen hattu ja pahoilla musta. (Bacon 2000: 60–61.)
Taiteellinen motivaatio taas liittyy uusien ilmaisukeinojen etsimiseen. Se on hyvin avoin 
kategoria ja ilmenee selkeimmin joidenkin elokuvallisten elementtien etualaistamisena, 
teknisenä briljeerauksena. Realistinen motivaatio viittaa siihen, miten hyvin toden tuntu 
on  onnistuttu  luomaan.  Kysymys  on  siis  siitä,  pitääkö  kuulija-katsoja  elokuvaa 
uskottavana vai ei. (Bacon 2000: 61–62.)  Psykologinen motivaatio tarkoittaa sitä, että 
elokuvan  henkilön  toimia  voidaan  tarkastella  hänen  mielenliikkeitänsä  tulkiten.  Se 
kuuluu ennen kaikkea juuri realistisen motivaation piiriin.  (Emt. 64.) Tämä tutkimus 
keskittyy psykologiseen motivaatioon, mutta psykoanalyyttisesta näkökulmasta.
Psykoanalyyttistä  lähestymistapaa  elokuvatutkimuksessa  on  kritisoitu  jonkin  verran. 
Samoin on huomautettava, että psykoanalyysin tieteellisyyttäkin on kyseenalaistettu.11 
Tässä  tutkimuksessa  ei  paneuduta  syvemmin  tähän  kysymykseen.  Tutkimuksen 
tieteenfilosofinen lähtökohta on otettu Ikoselta ja Rechardtilta (1994: 12). He tiivistävät 
tieteenteorian ja psykoanalyysin suhteesta viime vuosikymmeninä käydyn keskustelun 
toteamukseen,  että  psykoanalyysilla  on  ”sekä  luonnontieteistä  että  puhtaasta 
fenomenologiasta  poikkeava  luonne”.  Psykoanalyysi  on  ”omalla  erityisellä  tavallaan 
hermeneuttinen  tiede,  jossa  merkitysyhteydet  ja  niiden  painotukset  eli  'energetiikka' 
kuvaavat ihmisen haluamisen alati läsnäolevaa [sic] dynamiikkaa”. (Emp.)
1.1 Psykoanalyyttisen näkökulman kritiikkiä
Bacon (2000: 15) pitää psykoanalyyttisen näkökulman asemaa varsin marginaalisena, 
kun  halutaan  ymmärtää  audiovisuaalisen  kerronnan  yleistä  logiikkaa.  Tässä 
11 Tästä keskustelusta ja psykoanalyysin kritiikistä ks. esim Lång (2004: 98–133) ja Ikonen ja Rechardt (1994: 11–
12).
9tutkimuksessa  ei  pyritäkään  löytämään  yleisiä  kerronnan  lakeja,  vaan  tulkitsemaan 
elokuvan synnyttämiä merkityksiä psykoanalyyttisesta näkökulmasta.
Elokuvamusiikin  tutkija  Jeff  Smith  (1996)  taas  hyökkää  varsin  suorasanaisesti 
psykoanalyyttista  elokuvamusiikin  tutkimusta  vastaan.  Hänen  keskeisin  kritiikkinsä 
kohdistuu  ajatukseen  elokuvamusiikin  huomaamattomuudesta,  kuulumattomista  
melodioista (engl. unheard melodies) (emt. 230). Tällä viitataan johdannossa esiteltyyn 
Gorbmanin  (1987:  5)  teokseen  ja  sen  ajatukseen  elokuvamusiikin  roolista 
taustamusiikkina.  Tämänkään tutkimuksen lähtökohta ei  ole se,  että elokuvamusiikki 
olisi  kaiken  aikaa  muzakia.  On kuitenkin  huomautettava,  että  Smith  ei  lainkaan ota 
kantaa siihen, miksi musiikki välillä toimii elokuvassa klassisen mallin mukaan, jolloin 
siihen ei kiinnitä huomiota.12
Smith  (1996:  239)  polemisoi  myös  elokuvamusiikin  teoretisoinnin  jyrkkää 
vastakkainasettelua.  Kuulija-katsojan  oletetaan  olevan  joko  vain  passiivinen 
vastaanottaja tai sitten ekspertti, joka osaa tulkita musiikin monimutkaisia rakenteita ja 
hienovireisiä yksityiskohtia (emp.). Johtoaiheiden seuraamisen Smith (emt. 240) liittää 
tähän asiantuntijateoriasuuntaukseen.
Tämän  jälkeen  Smith  (1996:  240)  yrittää  itse  rakentaa  jonkinlaista  rationaalista, 
kognitiivista analyysimetodia. Tämä saa kuitenkin suorastaan koomisia piirteitä, koska 
hän käytännössä tekee nimenomaan johtoaiheanalyysin yhdestä esimerkkielokuvansa – 
Arianen lemmentarina (1957) – teemasta, vaikka on juuri kritisoinut tällaista ajattelua 
(ks. Smith 1996: 241–244).
Kritiikin  ongelmana on,  ettei  siinä  oteta  huomioon musiikin  omia  perustavaa  laatua 
olevia ominaisuuksia. Smith (1996: 240) esittää,  että elokuvamusiikkia pitäisi tulkita 
psykoanalyyttisesta  näkökulmasta  vasta  sitten  kun  rationaaliset,  kognitiiviset 
selitysmallit  eivät  riitä.  Tätä  näkemystä  voidaan  kyseenalaistaa  juuri  musiikillisesta 
12 Kalinak (1992: 66–109) erittelee sitä, miten musiikkia on käytetty Hollywoodin klassisen kauden elokuvissa. 
Hänen mukaansa musiikin asettelua (engl. placement of music) ohjasi nimenomaisesti huomaamattomuuden 
periaate (engl. principle of inaudibility) (emt. 99). Tämä esimerkiksi johti, ironista kyllä, niin sanotun mickey 
mousing -tekniikan kehittämiseen, jossa diegeettinen toiminta synkronoidaan ja kaksinnetaan ei-diegeettisellä 
musiikilla (emt. 86). Esimerkiksi portaiden laskeutumista säestää pistemäinen alaspäinen melodialinja. Nykyään 
kuulija-katsoja kokee tämän tekniikan helposti koomiseksi, koska se nimenomaan ohjaa huomion musiikkiin, 
mitä alunperin yritettiin välttää (emp.).
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näkökulmasta:  musiikki  vaikuttaa  ihmiseen,  vaikka  siihen  ei  kiinnittäisi  huomiota 
tietoisesti lainkaan.
Harrer & Harrer (1977: 203) ovat osoittaneet erittäin vakuuttavasti, että musiikilla on 
fysiologisia  vaikutuksia  ihmiseen  silloinkin,  kun sitä  ei  tietoisesti  kuunnella.  Se voi 
muun muassa kiihdyttää pulssia ja hengitystiheyttä, vaikuttaa lihasjännityksiin, yleiseen 
motoriseen aktiivisuuteen ja verisuonten supistumiseen (emt. 204, 206–207, 210).
Nämä  reaktiot  eivät  myöskään  ole  puhtaasti  fysiologisia.  Välittäjinä  toimivat  aina 
ihmisen  psyykkiset  tekijät,  kuten  Lehtonen  (1986:  55–56)  huomauttaa,  puhuessaan 
nimenomaan  tästä  Harrer  &  Harrerin  (1977)  tutkimuksesta.  Smithin  (1996:  240) 
kärjistykseen  kognitiivisen  näkökulman  ja  psykoanalyyttisen  suuntauksen 
vastakkainasettelusta  voidaan  vastata  Lehtosen  (1993:  23)  näkemykseen  nojaten. 
Moderni  kognitiivinen  tutkimus  on  auttanut  freudilaisen  mallin,  piilotajuinen-
esitietoinen-tietoinen,  tarkastelua.  Jakoa  tietoisen  ja  tiedostamattoman  välillä  ei 
pidäkään  ymmärtää  jyrkkärajaisena  erotteluna,  vaan  nimenomaan  jatkumona,  jonka 
toisena ääripäänä on ”kirkkaan tietoinen tila  ja toisena tiedostamaton,  piilotajuiseksi 
jäävä tieto, jota ei halutessakaan voi tehdä tietoiseksi.” (Emt. 23–24.)
Kuten Harrer & Harrerin (1977: 203) esimerkki osoittaa, musiikki vaikuttaa ihmiseen 
tiedostamattomastikin.13 Musiikki  pystyy  itse  asiassa  liikkumaan  hyvin  vapaasti 
tietoisen  ja  tiedostamattoman  välillä.  Se  kykenee  muodostamaan  sellaisen  kontaktin 
ihmisen piilotajuntaan, johon minän ja piilotajunnan välillä olevat defenssit eivät puutu. 
(Lehtonen  1986:  119.)  Tällöin  siis  myös  elokuvamusiikki  voi  sujuvasti  liukua 
edestakaisin tietoisen ja tiedostamattoman välillä.
Elokuvamusiikkia  on nimenomaisesti  pyritty käyttämään – myös – niin,  ettei  siihen 
kiinnitetä  huomiota  (Kalinak  1992:  99).  Toisaalta  kuten  jokainen  elokuvia  katsonut 
tietää, jossain vaiheessa siihen kiinnittää huomiota – ainakin hetkellisesti. Tällöin eloku-
vamusiikin  voidaan  ymmärtää  toimivan  juuri  niin,  että  se  liukuu  edestakaisin 
piilotajunnan ja tietoisuuden välisellä jatkumolla. 
13 Tässä tutkimuksessa käytetään termejä tiedostamaton ja piilotajuinen synonyymisesti.
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Tässä tutkimuksessa otetaan kuitenkin huomioon muitakin ääniraidan tapahtumia kuin 
vain  musiikkia.  Seuraavaksi  sivutaan  hiukan  ääniin  liittyvien  merkitysten 
muodostumista ja hyödyntämistä elokuvassa.
1.2 Ääniraidan ulottuvuuksista
Välimäki (2008: 29–30) tarkastelee valmiin elokuvan ääniraitaa ja sitä, miten se tuottaa 
merkityksiä yhdessä kuvan kanssa.14 Tämä tutkimus ottaa saman lähtökohdan. Klassisen 
Hollywoodmallin mukaisesti elokuvan ääniraita on jaettu kolmeen osaan: puheeseen, 
musiikkiin ja äänitehosteisiin. Tämä on kuitenkin aivan liian jäykkä jako, jos käsitellään 
äänellisesti  kunnianhimoista  (taide)elokuvaa.  Usein  voi  olla  vaikeaa  tehdä  eroa 
esimerkiksi  äänitehosteiden ja musiikin välillä,  koska ne saattavat  olla  niin  toisiinsa 
sulautuneita. (Emt. 30.) Tässäkin tutkimuksessa on tarkoitus huomioida muuta kuin vain 
musiikkia  tai äänitehosteita:  eri  elementtien  keskinäistä  suhdetta  ja  niiden  suhdetta 
kuvaan.
Välimäki (2008: 31) puhuu äänten konkreettisesta ja vertauskuvallisesta käytöstä.
Esimerkiksi  tarinatilaa  kuvittava  konkreettinen  ääni,  herätyskellon  tikitys  voi 
samanaikaisesti  olla  realistinen  ääni  elokuvan  diegesiksessä  ja  toimia  metaforisesti 
kuvaamassa  elokuvan  henkilön  mielen  maisemaa.  Tällöin  päästään  jo  paremmin 
tarkastelemaan äänten merkityksiä luovaa käyttöä. (Emt. 31).
Suuri osa elokuvan äänistä on yleensä diegeettisiä. Ne ovat kiinteänä osana elokuvan 
tarinamaailmaa ja niille löytyy usein äänen lähde diegesiksestä. Yksi elokuvan äänten 
kannalta  olennainen  kysymys  nousee  juuri  tästä:  näkyykö  äänen  lähde  kuvassa, 
näytetäänkö se vasta myöhemmin vai näytetäänkö sitä lainkaan? Myös kysymys siitä, 
kuka äänen kuulee, muodostuu olennaiseksi.  Musiikki sekä satunnaisesti jotkut muut 
äänet,  esimerkiksi  kertojaääni,  voivat  olla  ei-diegeettisiä,  jolloin  ne  välittyvät  vain 
elokuvan kuulija-katsojille.
Chionin (1994: 71) termein akusmaattinen ääni on sellainen, joka kuullaan vaikka sen 
14 Tämä tarkoittaa sitä, että ääniraidan tuotannollista tai teknistä puolta ei tarkastella (Välimäki 2008: 29–30).
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lähdettä  ei  kuvassa  nähdä.  Tällaisia  ääniä  ovat  lähtökohtaisesti  radio  ja 
puhelinkeskustelu.  Akusmaattinen ääni voi myös  muuttua visualisoiduksi,  jolloin sen 
lähde tulee näkyviin. Tai sitten äänen lähdettä ei enää nähdä kuvassa, mutta ääni kuuluu 
silti. Akusmaattista tilannetta ei välttämättä aina pureta, vaan äänen lähde saattaa jäädä 
visualisoimatta. (Chion 1994: 71–72.)
Äänillä voidaan luoda myös kuulija-katsojille käsitys siitä, minkälaisessa ympäristössä 
ollaan.  Äänet  aineellistavat  kuvan  ulkopuolista  maailmaa.  Ne  pyrkivät  tekemään 
mahdollisimman konkreettisen oloiseksi roolihahmoja ympäröivän tilan. Tätä kutsutaan 
laajentamiseksi (engl.  extension).  (Chion 1994: 86–87.)  Tämä on mahdollista  äänten 
avulla,  koska  elokuvan  kuulija-katsoja  antaa  mielikuvituksen  täydentää 
elokuvakoneiston  tekniset  vajeet.  Kun  esimerkiksi  puhuja  liikkuu  kuvassa  johonkin 
suuntaan,  kuvitellaan  äänenkin  liikkuvan  samaan suuntaan,  vaikka  se  tulee  edelleen 
samasta paikasta. Kaiutin ei liiku mihinkään. (Truppin 1992: 236.)
Elokuvaäänen  tutkija  Andrea  Truppin  (1992)  on  tarkastellut  sitä,  miten  Andrei 
Tarkovski hyödyntää elokuvissaan kuvan ulkopuolisia  ääniä.  Jos  äänen lähde ei  näy 
kuvassa,  joutuu  kuulija-katsoja  kuvittelemaan  sen,  aivan  kuten  äänen  liikekin 
kuvitellaan. Jos ääni kuulostaa todelliselta, elokuvan diegesiksen kannalta uskottavalta, 
mutta se on akusmaattinen, on kuulija-katsojan pakko hyväksyä jonkin sellaisen asian 
olemassaolo jota ei näy. (Truppin 1992: 236.) Tätä Tarkovski on hyödyntänyt neljässä 
viimeisessä elokuvassaan. Niissä päähenkilöt käyvät sisäistä kamppailua oman uskonsa 
kanssa.  Tätä  prosessia  Tarkovski  kuvaa  äänten  avulla.  Hän  käyttää  konkreettisia, 
akusmaattisia ääniä niin, että niitä ei välttämättä missään vaiheessa visualisoida. Tämä 
pakottaa  kuulija-katsojat  miettimään  aineettoman,  henkisen  maailman  olemassaoloa, 
metafyysisyyttä. (Truppin 1992: 235–236.)
Tämä  johdattaa  takaisin  psykologisen  motivaation  pariin,  eli  ihmisen  sisimmän 
tarkkailuun. Tässä tutkielmassa käsitellään sitä, miten elokuvan ääniraidan tapahtumat 




Klassisessa  psykoanalyysissa  lapsuuden  tapahtumat  ovat  keskeisessä  osassa  yksilön 
psyykkisen  kehityksen  kannalta.  (Ikonen  &  Rechardt  1994:  13).  Niiden 
merkityksellisyyttä  ei  missään  tapauksessa  kiistetä  tässä  tutkimuksessa.  Elokuvaa 
tulkittaessa ei vain ole mahdollista käsitellä elokuvan fiktiivisen päähenkilön aiempaa 
elämää  vaan  on  pitäydyttävä  elokuvan  esittämissä  puitteissa,  sen  rakentamien 
merkitysten  tulkinnassa.  Tässä  tutkimuksessa  huomion  keskipisteessä  on  trauman 
psyykkinen  energetiikka,  sen  yhteys  musiikkiin  ja  kuoleman  viettiin  sekä  tästä 
kumpuavat  merkitykset.  Energetiikalla  tarkoitetaan  freudilaista  libidinaalisuutta, 
seksuaalista energiaa, mutta Ikosen ja Rechardtin (1994: 34, 134) siitä tekemän luennan 
kautta.
Ikosen  ja  Rechardtin  (1994)  näkemys  pohjaa  Freudin  myöhemmässä  ajattelussa 
kehittyvään jakoon elämän ja kuoleman vietistä (Ikonen & Rechardt 1994: 23). Monet 
psykoanalyytikot ovat sivuuttaneet sen pitäen sitä Freudin epäonnistuneena yrityksenä 
löytää  biologisia  perusteita  ajattelulleen.  Se  onkin  ennen  kaikkea  ymmärrettävä 
ajatusmalliksi,  jonka  avulla  Freud  yritti  jäsentää  havaintojaan.  (Ikonen  &  Rechardt 
1994: 27–28, 33, 109.)
1.3.1 Symbolinen prosessi, ruumiillisuus ja vietti
Ihmisen psyykkisen toiminnan muotoutumisen ja toteutumisen kannalta symboleilla ja 
niiden käytöllä on keskeinen asema. Ne vaikuttavat niin yksilön mielen rakentumiseen, 
ihmisten  väliseen  kanssakäymiseen  kuin  koko  kulttuuriin.  Psykoanalyyttisesta 
näkökulmasta  merkittävää  on  myös  symbolien  käytön  häiriintymisen  mahdollisuus. 
(Ikonen & Rechardt 1994: 201.)
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Psykoanalyyttisessa teoriassa puhutaan symbolisesta prosessista. Sillä kuvataan ihmisen 
psyykkistä toimintaa kokonaisuudessaan. Symboli käsitetään merkiksi, joka esittää tai 
tarkoittaa jotain ”joka ei siinä itsessään ole läsnä”. Symbolifunktio taas kertoo siitä, että 
symboli saa merkityksiä. (Ikonen 1994: 203.) Symbolifunktion keskeisiä ominaisuuksia 
on  myös  merkitysyhteyksien  luominen  ja  tätä  myöten  ”merkitysten  ekspansiivinen 
leviäminen muihin yhteyksiin, ensin lähellä oleviin ja siitä edelleen yhä etäisempiin”. 
Tästä käytetään myös nimitystä  metonymia. Samoin symbolinen funktio mahdollistaa 
poissaolevan  käsittelyn,  sellaisen  nostamisen  mieleen,  joka  ei  muuten  ole  läsnä. 
(Rechardt 1994: 213–214.)
Symbolinen  prosessi  kuvaa  kaikkia  psyykkisiä  toimia,  joissa  sekä  symboli  että 
symbolifunktio  ovat  läsnä  (Ikonen  1994:  203).  Tämä  tarkoittaa  laajimmassa 
mahdollisessa mielessä kaikkea psyykkistä toimintaa. Sen piiriin kuuluu niin korkealle 
kehittynyt looginen, matemaattinen ajattelu kuin varhainen ruumiillinen ymmärtäminen 
sekä kaikki tältä väliltä. (Lehtonen 1993: 21.)
Symbolisen prosessin käsite huomioi siis myös ihmiskehon jatkuvan vuorovaikutuksen 
psyyken  kanssa.  ”Symbolinen  prosessi  transformoi ruumiillisia  merkityskokemuksia 
mentaalisiksi  ja  päinvastoin.”  (Lehtonen  2010:  241.)  Tässä  mielessä  se  poikkeaa 
kaikkein  perinteisimmästä  psykoanalyyttisestä  käsityksestä,  jossa  symboliikaksi  on 
ymmärretty  lähinnä  arkkityyppiset  mielikuvat,  esimerkiksi  unisymboliikka.15 
Symbolinen  prosessi  sisällyttää  piiriinsä  niin  unisymboliikan  kuin  vaikkapa  kielen 
lingvistisessä mielessä; ne ovat vain osa sitä. (Ikonen 1994: 201–202.)
Mielen ja ruumiin vuorovaikutukseen liittyy myös psykoanalyysin peruskäsite  vietti. 
Freudin (1981: 489) mukaan vietti on ”ruumiillinen kiihottuneisuustila”. Se on energiaa, 
joka on suuntautunut tiettyyn tavoitteeseen (emp.). Sillä voi olla erilaisia kohteita ja 
ulkoisia  tavoitteita,  mutta  yksilön  kannalta  keskeistä  on  sen  sisäinen  tavoite, 
”ruumiillinen muutos, jonka yksilö kokee tyydyttymisenä” (emt. 490).
Viettiin liittyy myös affektin käsite. Yksinkertaistetusti sanottuna se tarkoittaa tunnetta. 
Psykiatri Erkki Äärelän (2009: 98) mukaan psykoanalyyttisen teorian valossa ihmisen 
15 Freud (ks. esim 1981: 127–145) kehitti unisymboliikkaa unien tulkitsemista varten.
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tarpeet ja kiihotustilat näyttäytyvät affekteina sekä niihin liittyvinä mielikuvina. Affekti 
on purkautumisilmiö, jossa viettienergia saa ikään kuin laadullisen ilmaisun. Affektiin 
liittyy myös emootion ja tunteen välinen rajanveto. Tunne voidaan käsittää emootion 
tiedostetuksi  havainnoksi.  Eli  esimerkiksi  erilaiset  perusemootiot  ilo,  suru  tai  viha 
muuttuvat tunteiksi vasta kun ne tiedostetaan. Tässä tutkimuksessa affektin käsitetään 
pitävän  sisällään  koko  ”affektiivisen  prosessin  ruumiillisesta  lähtökohdastaan 
tiedostettuun  yksilölliseen  tunteeseen  saakka.”  Tällainen  affektiin  liittyvä  emootio–
tunne-prosessin kaksivaiheisuus  saa myös  tukea  neuroanatomisista  ja  -psykologisista 
havainnoista. (Emt. 98–100.)
1.3.2 Mielihyväperiaatteesta ja mielen toiminnasta
Freudin (1993: 63) ajattelun keskeisiä teesejä oli pitkään käsitysihmismielen perustavaa 
laatua olevasta pyrkimyksestä toimia mielihyväperiaatteen mukaisesti. Tämä tarkoittaa 
mielipahan  välttämistä  ja  mielihyvään  pyrkimistä  joka  tilanteessa  (emp.).16 
Mielihyväperiaate  oli  Freudin  ajattelun  lähtökohtana  jo  silloin,  kun  hän  vasta 
luonnosteli  psykoanalyyttistä  teoriaa  (Ikonen  &  Rechardt  1994:  69). 
Mielihyväperiaatteen  pohjalta  Freud  (1999:  501)  hahmotteli  ihmismielen  toiminnan 
pääperiaatetta,  jakoa  primaari-  ja  sekundaariprosessiin.  Primaariprosessissa  ajatuksia 
käsitellään  oudosti,  mielivaltaisesti  ja  epäloogisesti.  Sen  helpoimmin  lähestyttävänä 
esimerkkinä  ovat  unet,  joita  rakentava  periaate  unityö toimii  juuri  tämän  mallin 
mukaisesti.  Sekundaariprosessi  taas toimii  johdonmukaisesti  ja ”normaalin” ajattelun 
tapaan.  (Emt.  497.)  Se  pyrkii  ottamaan  huomioon  loogiset  yhteydet  ja  psyyken 
kokonaisuuden antaen niille ensisijaisen aseman hetkellisen mielihyvän tai mielipahan 
sijaan. Primaariprosessi taas tavoittelee välitöntä hyvää oloa ja rauhoittumista. (Ikonen 
& Rechardt 1994: 67.)
Freudin ihmismielen toimintaa teoretisoivan metapsykologian tärkeimpiä käsitteitä ovat 
dynaaminen,  ekonominen,  topografinen  ja  strukturaalinen  näkökulma.  (Ikonen  & 
16 Freud lähti kuitenkin kyseenalaistamaan tätä käsitystään: Ikosen ja Rechardtin (1994: 45) mukaan, alkaa Freud 
itsekin kääntyä sille kannalle, että mielihyväperiaate on vain elämän ja kuoleman vietin yhteistoiminnan tulosta. 
Koska käsite on kuitenkin freudilaisen psykoanalyyttisen teorian vakiintunutta termistöä, käytetään sitä edelleen 
tässäkin tutkimuksessa.
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Rechardt 1994: 34–35.) Dynamiikan perusajatus on sielullisten17 voimien ilmeneminen 
kahden saman- tai  vastakkaissuuntaisen pyrkimyksen seurauksena (Freud 1981:  57). 
Ekonomia taas liittyy sielulliseen ristiriitaan ja sen puhkeamiseen: ristiriita syntyy vasta, 
kun kahden eri  pyrkimyksen välinen jännite kohoaa ”tarpeeksi” suureksi (emt.  326). 
Jännitteen muutokset on ymmärrettävä tässä kohtaa hyvin joustavasti; on mahdotonta 
antaa  esimerkiksi  tarkkaa lukua,  koska  kyse on suhteellisesta  tapahtumasta,  ihmisen 
psyykensisäisestä  reaktiosta,  joka  koetaan  täysin  yksilöllisesti.  Koska ihmisten  kyky 
reagoida  psyykkisiin  ristiriitoihin  ja  uhkiin  on  yksilöllinen,  joudutaan  tilannetta 
arvioimaan myös joka kerta erikseen, jokaisen ihmisen omista lähtökohdista. (Ikonen & 
Rechardt 1994: 47.)
Topografinen  ja  strukturaalinen  näkökulma  pyrkivät  kuvaamaan  sitä,  mille  mielen 
”alueelle” ilmiöt sijoittuvat (Ikonen & Rechardt 1994: 34–35). Mielen alueita kuvaavat 
käsitteet  tiedostamaton,  esitietoinen  ja  tietoinen.  Ne  edustavat  topografista  mallia. 
(Freud  2005:  128–129.)  Tätä  jaottelua  voidaan  selventää  Freudin  (1981:  256–257) 
käyttämällä  vertauskuvalla:  mieli  jakaantuu  kahteen  huoneeseen,  joiden  välillä  on 
oviaukko.  Toinen  huone  edustaa  piilotajuntaa  ja  toisessa  taas  ”tietoisuus  majailee”. 
Oviaukossa pitää vartiota vastarinta (torjunta). Piilotajunnan huoneesta oviaukon läpi 
pyrkivät ajatukset voivat tulla torjutuiksi, jolloin ne käännytetään heti ovelta takaisin. 
Ne voivat myös päästä oviaukosta hetkellisesti läpi, minkä jälkeen ovivahti voi käydä 
häätämässä  ne  vielä  takaisin.  Jos  ne  pääsevät  tietoisuuden  huoneeseen,  ne  eivät 
välttämättä  kuitenkaan  tule  vielä  tietoisiksi  vaan  pysyvät  esitietoisina  niin  kauan, 
kunnes tietoisuus ikään kuin kääntää huomionsa niihin. (Emp.)
Jako primaari- ja sekundaariprosessiin tai piilotajuiseen ja tietoiseen liittyy siihen, että 
mielen rakennetta  hallitsee kahden järjestelmän välinen ristiriita.  Tiedostamattomasta 
tietoisuuteen  pyrkivät  ajatukset  voidaan  torjua,  jolloin  näiden  järjestelmien  välille 
syntyy jännite,  ristiriita.  Tämä ristiriita on ihmisen psyykessä vallitseva normaalitila. 
(Freud 1981: 418.)
17 Kuten Lång (2004: 54) huomauttaa, vaikka psykoanalyytikot puhuvat sielusta, eivät he sitoudu olettamaan 
metafyysistä sielua, eli sielua uskonnollisessa mielessä.
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Kahden  järjestelmän  väliseen  ristiriitaan  liittyvät  myös  niin  sanotut  defenssit. 
Psykoanalyytikko  Anna  Freud  käsittelee  niitä  teoksessaan  Minän  suojautumiskeinot 
(1969). Niitä ovat muun muassa torjunta, taantuminen (regressio), kääntyminen itseä 
vastaan, kiistäminen, eristäminen ja vastakohdaksi kääntäminen. Niiden avulla ihminen 
käsittelee epämieluisia kokemuksia ja pyrkii suojautumaan sellaisia vastaan. (A. Freud 
1969: 38.) Ennen kaikkea torjunta pitää huolen siitä etteivät piilotajuiset epämieluisat 
ajatukset pääse tietoisuuteen (Freud 1981: 257).
Strukturaalisen mallin mukaan mieli jakautuu minään (Ego), yliminään (Superego) ja 
piilotajuntaan (Id). ”Minä edustaa sitä mitä voidaan sanoa järjeksi ja harkitsevuudeksi 
vastakohtana idille, joka sisältää intohimot.” (Freud 1993: 134, 136, 138.) Minä on se 
taho,  joka  rajoittaa  ja  torjuu  piilotajunnasta  nousevia  ajatuksia  (Freud  1981:  472). 
Superego  taas  edustaa  minäihannetta.  Sen  toimintaan  viitataan,  kun  arkikielessä 
puhutaan omatunnosta. (Freud 1993: 146.) Tämän tutkimuksen kannalta strukturaalista 
mallia tärkeämpi on jako tietoiseen ja tiedostamattomaan sekä niiden välinen jännite.
1.3.3 Aktiivinen eristäminen, ristiriita ja merkitys
Psykoanalyysin lähtökohtana on  aktiivisen eristämisen käsite.  Se tarkoittaa sitä,  että 
jokin  asia  pidetään  aktiivisesti  pois  mielestä.  Sitä  ei  muisteta,  koska  se  eristetään 
piilotajuntaan.  Lapsuuden  muistot,  erityisesti  seksuaalisesti  virittyneet,  murrosiän 
tunnekokemukset  tai  ”itsetuntoon sopimattomat  käsitykset  itsestä  tai  läheisistä”  ovat 
tavallisimpia aktiivisen eristämisen kohteita. Tällaiset muistot voivat tulla kiertoteitse 
esiin, tunnistamattomiksi muuntuneina, jolloin ne aiheuttavat häiritseviä oireita. (Ikonen 
&  Rechardt  1994:  13.)  Psykoanalyysi  pyrkii  kuvaamaan  aktiivisen  psyykkisen 
eristämisen  tiloja,  niiden  syntymistä,  erilaisia  muotoja  sekä  etsimään  edellytyksiä 
eristämisestä luopumiselle (emt. 14).
Psykoterapeutti Matti Vesterinen (2010: 10) kuvaa, kuinka ihmisellä katsotaan yleensä 
olevan kaksi eri tapaa pitää asioita pois mielestä. Nämä ovat  torjunta ja  eristäminen 
(dissosiaatio).  Tosin  näiden  käsitteiden  raja  on  hyvin  häilyvä  ja  jos  torjunta 
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ymmärretään laajassa mielessä, pitää se sisällään eristämisen ja on sitä ylläpitävä tekijä. 
Torjunnan ja dissosiaation välistä eroa voidaan kuitenkin löyhästi hahmotella tekemällä 
ero muistamisen laadun mukaan. Kokonaan torjuttu muisto on sellainen, jota ihminen ei 
muista,  vaikka yrittäisi.  Sellaisten on mahdollista palautua terapeuttisen työskentelyn 
myötä. Sen sijaan klassisessa dissosiaatiossa ihminen on erottanut muistikuvan siihen 
liittyvästä  tunteestä.  Niiden  välinen  yhteys  on  ikään  kuin  katkaistu.  Tällöin  on 
mahdollista  palauttaa  mieleen  muistikuvia jostakin  tapahtumasta,  mutta  ne  ovat 
tunnesisällöltään tyhjiä. (Emt. 10–11.)
Dissosiatiiviseksi muistamattomuudeksi voidaan myös ymmärtää tilanne, jossa ihminen 
kokee,  ettei  muista  mitään  elämästään  ennen  tiettyä,  varsin  myöhäistä,  ikävuotta, 
esimerkiksi  11  vuotta.  Tällöin  kaikki  muistot  aiemmasta  elämästä  on  dissosioitu,  ei 
pelkästään niihin liittyvä tunteet.  Erona torjuttuun muistoon on se,  että  ihminen itse 
tiedostaa, ettei muista mitään, kun taas torjutun muiston puuttumisesta ei ole tietoista 
havaintoa.  Useimmiten  on  kuitenkin  havaittavissa  useiden  eri  suojamekanismien 
yhteistyötä  ja  keskeistä  on  jonkin  muiston  tai  sen  osa-alueen  eriasteinen  mielestä 
poispitäminen. (Vesterinen 2010 10–11.) Koska Ikonen ja Rechardt (1994: 13) käyttävät 
nimenomaan  aktiivisen  eristämisen  käsitettä,  puhutaan  tässäkin  tutkimuksessa 
aktiivisesta eristämisestä, silloin kun tarkoitetaan yleisesti ottaen jotakin traumaattista, 
mielestä poissa pidettyä muistoa. Torjunnan ja eristämisen välistä eroa käsitellään aina 
tapauskohtaisesti.
Kun  tietoisuuden  ja  piilotajunnan  välillä  vallitsee  normaalistikin  jatkuva  ristiriita 
piilotajuisten  ajatusten  yrittäessä  tiedostua,  voi  psyykeen  myös  muodostua 
ratkaisematon ristiriita. Tällainen tilanne syntyy nimenomaan silloin, kun piilotajuntaan 
on  aktiivisesti  eristetty  jokin  traumaattinen  muisto.  Ratkaisemattomat  ristiriidat 
aiheuttavat psyykkisiä ongelmia, kuten esimerkiksi erilaisia neuroottisia oireita. (Freud 
1981: 304, 398; 1993: 135.)
Psykoanalyysin päämääränä on psyykkisen totuuden löytäminen. Tämä edellyttää sen 
selvittämistä,  mitkä  asiat  ovat  joutuneet  aktiivisen  eristämisen  kohteiksi  ja  miksi. 
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Psyykkisen totuuden löytäminen ja aktiivisesta eristämisestä luopuminen mahdollistavat 
psyykkisen eheytymisen. (Ikonen & Rechardt 1994: 126.)
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2. JOHDATUS ELÄMÄN JA KUOLEMAN VIETTIIN
Eros ja Thanatos eivät ole erilliset vietit: ne merkitsevät vastakkaisia 
suuntia elämän kurssille -Paul Verhaeghe (2006: 192).
Ikonen ja  Rechardt  (1994:  109)  pohjaavat  ajattelunsa Freudin niin  sanotulle  toiselle 
viettiteorialle.  Freud  (1993  [1920]:  149)  päätyy  myöhäisemmässä  ajattelussaan 
näkemykseen, jonka mukaan ihmisen psyykkistä toimintaa voidaan tarkastella kahden 
perusvietin pohjalta: elämän vietin, Eroksen, ja kuoleman vietin, Thanatoksen18 kautta. 
Elämän  vietti  pyrkii  elämän  jatkamiseen  ja  lisääntymiseen.  Sen  piiriin  kuuluvat 
esimerkiksi  seksuaaliset  halut.  Elämän  vietti  pyrkii  sukusolujen  yhtymisen  kautta 
laajentumaan, monimuotoistamaan elämää ja ylläpitämään sen jatkuvuutta. Kuoleman 
vietti taas pyrkii aiempaan rauhantilaan, palauttamaan elämän alkutilaan, eli kuolemaan. 
(Freud 1993: 99–100, 149–150.)
Eros  ja  Thanatos  edustavat  ihmismielen  kahta  perimmäistä  pyrkimystä.  Ne toimivat 
samanaikaisesti,  jatkuvassa  vuorovaikutuksessa  ja  vaihtelevasti  sekä  toistensa 
suuntaisesti että toisiaan vastaan. Elämän vietti ”häiritsee entropiaa, lisää jännitteitä, luo 
suurempia  ja  monimutkaisempia  kokonaisuuksia  ja  ilmenee  pyrkimyksenä  lisääntyä 
yhdistymällä”.  Kuoleman  vietti  taas  pyrkii  entropian  periaatteen  mukaisesti 
vähentämään jännitteitä. Kaikki psyykkinen tapahtuminen on siis energeettistä, jolloin 
kyse on aina energian hallinnasta ja sen sitomisesta. Siinä on kyse muodon antamisesta 
psyykkisille  tapahtumille:  energiaa  sidotaan  esimerkiksi  muistoihin,  mielikuviin, 
tunteisiin tai toimintaan. (Ikonen & Rechardt 1994: 27–28, 82, 120.)
Taidehistorioitsija  Katve-Kaisa  Kontturi  ja  uskontotieteilijä  Teemu  Taira  (2007:  43) 
esittävät,  että  energeettisyyden  teema  on  noussut  varsin  ajankohtaiseksi  aiheeksi 
kulttuurintutkimuksessa,  kun  affektin  käsitteen  käyttö  on  yleistynyt.19 Sitä  käytetään 
nykyään  sujuvasti  niin  filosofian,  psykologian,  psykoanalyysin  kuin  kulttuuriteorian 
18 Thanatos ei ole Freudin itsensä käyttämä nimi, vaan sen on antanut Freudin työtoveri Paul Federn (Ikonen & 
Rechardt 1994: 27). Koska Ikonen ja Rechardt käyttävät siitä tätä nimitystä, palvelee se silloin myös tämän 
tutkimuksen tarpeita, kun keskeinen teoriapohja tulee nimenomaan heiltä.
19 Kiitän taidehistorian jatko-opiskelija Jukka Cadogania näiden Tairan ja Kontturin artikkeleiden tuomisesta 
tietooni.
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puolella.  Kulttuurintutkimuksen  alalla  merkitysten  ja  tekstin  tutkimisen  lisäksi 
kiinnostusta  on alkanut  herättää myös  ruumis  ja  materiaalisuus.  Tämän suuntauksen 
myötä  affektin  käsitteen käyttö  on lisääntynyt.  (Emt.  43–44.)  Affektiin  liittyy ajatus 
energiasta, joka tunnistetaan vaikutuksina (Taira 2007: 48). Tämä on kytköksissä myös 
affektin ja emootion väliseen yhteyteen.20 Otetaan esimerkiksi yksinkertainen toiminto, 
tuolilta nouseminen. Jos joku nousee tuolilta ”räjähtävästi” on se selvästi energeettinen 
tapahtuma,  mutta  vastaavasti  toimijan  emootioista  ei  voida  sanoa  pelkästään  tämän 
perusteella mitään varmaa. Tuolilta nousija voi olla innostunut, vihainen tai peloissaan. 
(Emp.) 
Tässä  valossa  Ikosen  ja  Rechardtin  (1994)  energeettisyyttä  ja  sitomista  painottava 
näkökulma on varsin ajankohtainen.  Ennen kaikkea on alleviivattava sitä, että vaikka 
Ikonen  ja  Rechardt  (1994:  120)  käyttävät  termiä  sitominen,  on  keskeisessä  osassa 
muodon  antaminen.  Ajatuksen  ytimessä  on  jatkuva  vuorovaikutus  muotoa  hakevan 
energian sekä sitä muotoilevan psyykkisen toimintaperiaatteen välillä (emp.). Kyse on 
siis järjestelmästä, jossa on vain kaksi eri merkkiä, eli binäärijärjestelmästä. Se taas on 
tuttu esimerkiksi tietokoneista, joiden toiminta perustuu sille. (Rechardt 1998: 395.)
2.1 Elämän vietti – Eros
Elämän vietti tarkoittaa ihmistä liikkeellepanevaa psyykkistä energiaa. Sitä kutsutaan 
myös libidoksi tai seksuaaliseksi energiaksi. (Ikonen & Rechardt 1994: 34, 134.) Ikosen 
ja Rechardtin  (emp.) tulkinta  libidosta poikkeaa kuitenkin perinteisestä freudilaisesta 
tulkinnasta, koska he käsittävät libidon paljon laajemmassa mielessä kuin vain pelkäksi 
seksuaaliseksi energiaksi. Libido kuvaa ihmisessä syntymästään asti vaikuttavaa tarvetta 
päästä  hyväksyvään  vastavuoroisuuteen ulkomaailman  kanssa.  Hiukan  toisella  tapaa 
ilmaistuna  tämä  tarkoittaa  sitä,  että  ihmisellä  on  toive  tyydytystä  tuottavasta 
havaintoelämyksestä.  Vastasyntyneellä  tämä  tarkoittaa  suhdetta  ennen  kaikkea  äidin 
kanssa.  Sitä  ilmentävät  uteliaisuus,  kiinnostus,  katsomis-,  näyttäytymis-  ja 
lähestymishalu  sekä  innostus.  Vasta  myöhemmin  tulee  seksuaalisuudesta  yksi  sen 
20 Taira (2007: 48) puhuu emootioista. Tässä tutkimuksessa tehdään ero tunteen ja emootion välillä, mutta tässä 
yhteydessä käytetään Tairan käyttämää termiä.
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keskeisin  muoto,  jonka  kautta  sillä  on  yhteys  suvun  jatkamiseen  ja  elämän 
säilyttämiseen.  Siihen  liittyy  vahvasti  pyrkimys  mielihyvään.  Sen  voidaan  sanoa 
pyrkivän siihen ”hinnalla millä hyvänsä”. (Ikonen & Rechardt 1994: 28, 133–135, 137.)
2.2 Kuoleman vietti – Thanatos
Ikonen ja Rechardt (1994: 26) ovat tulleet siihen tulokseen, että kuoleman vietti kuvaa 
ihmisen  pyrkimystä  vapautua  häiritsevistä  ärsykkeistä –  niin  sisäisistä  kuin 
ulkoisistakin.  Tämä voidaan  nähdä  myös  elämyksellisen  rauhan  tavoitteluna,  jolloin 
rauhan äärimmäisimpänä tilana on kuolema. Thanatos pyrkii tavoitteeseensa mielihyvän 
menettämisen  uhallakin.  Thanatoksen  keskeiset  toimintatavat  ovat  pysäyttäminen, 
estäminen  ja  erillään  pitäminen.  Se  pyrkii  rajoittamaan  ja  jähmettämään  ihmisen 
toimintoja  tai  poistamaan  häiritseviä  tekijöitä.  Sen  näkyvimpiä  ilmauksia  ovat 
aggressiivisuus, tuhoavuus ja toistaminen. (Ikonen & Rechardt 1994: 26, 28, 51, 116.)
Olennaista on myös, että kuoleman vietillä on hyvin monenlaisia tapoja, joilla se voi 
edistää rauhoittumista tai häiriön poistamista. Esimerkiksi itseä muuttava sopeutuminen, 
pakeneminen sekä  ärsykesuojan  muodostaminen ovat  Thanatoksen  ilmentymiä.  Itseä 
muuttava  sopeutuminen  voi  tarkoittaa  esimerkiksi  pahoihin  hajuihin  tottumista. 
Ärsykesuojan  muodostamista  kutsutaan  arkisemmin  paksunahkaisuudeksi  tai 
välinpitämättömyydeksi. (Ikonen & Rechardt 1994: 51–52.)
Vetäytyminen,  välinpitämättömyys  ja  tuhoavuus  ovat  Thanatoksen  ensimmäisiä  jo 
varhaislapsuudessa  havaittavia  ilmentymiä.  Yksi  arkielämän  esimerkki 
thanatosreaktiosta on häpeän tunne: sen tavoitteena on pysäyttää ja estää epäonnistuneet 
hyväksyvän vastavuoroisuuden tavoittelut ulkomaailman kanssa.  (Ikonen & Rechardt 
1994:  113–114,  129.)  Eli  Thanatos  reagoi  Eroksen  epäonnistuneeseen  yritykseen. 
Tämän  tutkimuksen  kannalta  olennaisimmat  Thanatoksen  muodot  ovat  toisto, 
tuhoaminen  sekä  erilaiset  erillään  pitämisen  ja  estämisen  johdannaiset,  kuten 
vetäytyminen.
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Parhaassa  tapauksessa  viettien  tavoitteet  lankeavat  yhteen,  jolloin  Thanatos  auttaa 
Eroksen tyydytykseen ja saavuttaa rauhoittumisen tällä tavoin. Tämä on kuitenkin vain 
ideaalitilanne  ja  toteutuu  harvoin.  Yleensä  saavutetaan  joko  ”mielihyvä  rauhan 
kustannuksella tai rauha mielihyvän kustannuksella.” (Ikonen & Rechardt 1994: 54.)
”Thanatoksen pyrkimyksen pääsuunta on kohti sitä rauhan tai suhteellisen rauhan tilaa, 
mikä on edeltänyt häiritsevää kiihoketta. [--] Häiriö joudutaan määrittelemään kussakin 
tapauksessa erikseen, samoin kuin toiminta, jolla häiriöttömään tilaan pyritään.” (Ikonen 
& Rechardt 1994: 110.)
Hyvin usein Thanatos vain pysäyttää ja estää sokeasti. Tähän on syynä se, että kaikki 
muodot  ovat  sille  parempia kuin rajoittamaton,  muodoton ja siten kaoottinen libido. 
Ihmisen psyykkisen tapahtumisen monimuotoisuutta kuvastaa ja siihen liittyy myös se, 
että Thanatoksen toimet voivat olla keskenään ristiriitaisia. Thanatos voi myös kääntyä 
tuhoamaan ihmistä itseään. Tämä on verrattavissa autoimmuunireaktioon, jossa elimistö 
hyökkää  itseään  vastaan,  kun sen  normaalit  puolustusmekanismit  ovat  häiriintyneet. 
(Ikonen & Rechardt 1994: 59, 117, 136.)21
Traumaattisen tilanteen jälkeen toistuvat unet ja ahdistuskohtaukset ovat esimerkkejä 
libidon  sitomiseen  pyrkivästä toistamisesta.  Keskeisin  käsite  kuoleman  vietin 
yhteydessä onkin juuri psyykkinen sitomistapahtuma. (Ikonen & Rechardt 1994: 74–75, 
136.)
2.3 Sitominen, hallinta ja esteettinen muoto
Ihmisellä on perustavaa laatua oleva pyrkimys pitää sitomattoman psyykkisen energian, 
libidon,  määrä  mahdollisimman  vähäisenä.  Tämä  johtuu  siitä,  että  sitomattomassa, 
tilassa oleva libido aiheuttaa ahdistusta tai mielipahaa hahmottumattomuutensa tähden. 
Sitominen tarkoittaakin  nimenomaisesti  psyykkisen  muodon  antamista  libidolle. 
Tällaisia muotoja ovat esimerkiksi tunteet, muistot, mielikuvat tai toiminta. Sitominen 
tapahtuu Eroksen ja Thanatoksen yhteistoimintana. Kuoleman vietin tehtäviin kuuluu 
21 Tämä voi tarkoittaa esimerkiksi sitä, että bakteereja torjuvat imusolut alkavatkin tuhota bakteerien sijaan 
kudoksia. (Mustajoki 2013).
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lisäksi näiden sitomisten kiinteyttäminen ja ”ylimääräisen” tuhoaminen. Tätä prosessia 
voi verrata kaksiteholiiman toimintaan: Thanatos on kuin kovettaja, joka vakiinnuttaa 
muodon.  Mutta  tämän lisäksi  se  poistaa muotoon sopimattoman osan.  Sitominen on 
kuoleman  vietin  toiminto,  mutta  ilman  libidoa  ei  ole  mitään  sidottavaa.  (Ikonen  & 
Rechardt 1994: 74, 116, 120, 136.)
Vapautuvan  libidon  ongelma  on  ihmisen  psyykkisen  toiminnan  keskeisin  vaikuttaja. 
Sitä  syntyy  jatkuvasti  vähäisiä  määriä  ihmisessä.  Samoin  kaiken  psyykkisen 
tapahtumisen yhteydessä tapahtuu libidon osittaista vapautumista. Kaikki vapaa libido 
on  sidottava,  jotta  sen  häiritsevästä  vaikutuksesta  päästään.  Täysin  vapaassa  tilassa 
olevaa libidoa on suuria määriä vastasyntyneillä ja traumatisoituneilla ihmisillä. (Ikonen 
& Rechardt 1994: 80, 111.)
Häiriö,  mielipaha  ja  ahdistus  osoittautuvat  Ikosen  ja  Rechardtin  (1994:  69)  mukaan 
lähes  synonyymeiksi.  Tosin  he  myös  toteavat  muualla,  että  häiriö  on  ahdistusta 
varhaisempi ilmiö. Ahdistus on jo yksi sitomisen muoto. (Emt. 47.) Mutta tämä kuvaa 
sitä, että häiritsevä, ahdistava ja mielipaha ovat kokemuksellisesti samaa linjaa.
Libidon sitominen on Thanatoksen  keskeisin toiminto ja tavoite.  Toistaminen taas on 
sen  primitiivisin  muoto,  mutta  myös  yksi psyykkisen  työskentelyn  tärkeimmistä 
keinoista.  Traumaattinen  kokemus  synnyttää  vapaata  libidoa.  Tällaisen  kokemuksen 
jälkeen toistuvat unet tai tietyt lasten toistuvat leikit edustavat pyrkimystä sitoa vapaata 
libidoa psyykkisiin muotoihin. Toistamisen mielekkyytenä on ”pyrkimys hallita häiriötä 
aiheuttanut  kokemus”.  Sitominen  voi  tapahtua  sekä  passiivisen  toistumisen  että 
aktiivisen toistamisen kautta. Aktiivista toistoa edustavat esimerkiksi lasten leikit, joissa 
samaa  asiaa  toistetaan  uudestaan  ja  uudestaan.  Passiivista  toistumista  edustavat 
esimerkiksi  unet,  joissa  traumaattisen  tilanteen  jälkeen  saattaa  tämä  tilanne  jäädä 
toistumaan. (Ikonen & Rechardt 1994: 40–41, 67, 74–75.)
Merkittävää on myös se,  että  toistaminen on mielihyväperiaatettakin  primitiivisempi 
toiminto,  vasta  toistaminen  mahdollistaa  mielihyväperiaatteen  toteutumisen. 
Piilotajunnassa vallitsee mielihyväperiaate, se järjestää sitä. Mutta täysin vapaana oleva 
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libido ei tottele mielihyväperiaatetta, se on primaariprosessin tavoittamattomissa. Tämä 
taas  kuvastuu  siinä,  että  traumaattisen  kokemuksen  jälkeen  häiritsevää,  mielipahaa 
aiheuttanutta kokemusta jäädään toistamaan. (Ikonen & Rechardt 1994: 73–75.)
Mielihyväperiaatteen mukaisesti tämän ei pitäisi olla mahdollista, koska yleensä aina 
ihmisen  toiminnan  tavoitteena  on  joko  mielihyvän  saavuttaminen  tai  mielipahan 
välttäminen.  Trauman  synnyttämä  vapaa  libido  saadaan  toiston  avulla  sidottua 
alustavasti, minkä jälkeen mielihyväperiaatteen on mahdollista käsitellä sitä, koska siitä 
on tullut osa piilotajuntaa. Se saatetaan edelleenkin kokea ahdistusta aiheuttavana, mutta 
nyt sitä voidaan sitoa useilla eri tavoilla. (Ikonen & Rehcardt 1994: 73–74.)
Keskeistä sitomisen kannalta ovat myös hallinnan tunteet sekä niiden suoma tyydytys. 
Kuoleman vietin  tavoitteena on päästä  eroon kaikesta  häiritsevästä.  Sen näkyvimpiä 
ilmaisuja  on  aggressiivinen  käyttäytyminen.  Pelkkä  hyökkäily  ja  tuhoaminen  ei 
kuitenkaan auta, ne eivät palauta kenenkään mielenrauhaa. Vasta häiriötä aiheuttavan 
tekijän  onnistunut  poistaminen  mahdollistaa  rauhoittumisen.  Myöskään  pelkkä 
"paineiden purkaminen", riehuminen, ei tyydytä ollenkaan yhtä tehokkaasti kuin hallittu 
toiminta. Hallinnan tunteeseen liittyy keskeisesti toiminnan tehokkuus: toiminta koetaan 
sitä tyydyttävämmäksi, mitä vähemmän energiaa siihen tarvitsee käyttää. Esimerkiksi 
jos  naulan  onnistuu  lyömään  vasaralla  puuhun yhdellä  hallitulla  iskulla,  koetaan  se 
paljon  tyydyttävämmäksi  kuin  voimakas  hakkaaminen.  Tältä  pohjalta  voidaan myös 
ymmärtää,  että  harrastusten  mielenterveydellinen  vaikutus  ei  perustu  ”aggression 
purkuun”,  vaan  ennen  kaikkea  hallinnan  kokemuksiin.  Harjaantumisen  kautta 
saavutettava  tehokkuuden  tunne  sekä  kokemus  harrastuksiin  liittyvien  vaikeiden, 
”häiritsevien”  asioiden  hallinnasta  ovat  niiden  keskeisiä  mielenterveyttä  edistäviä 
tekijöitä. (Ikonen & Rechardt 1994: 56.)
Ikonen  ja  Rechardt  (1994:  30)  mainitsevat  yhdeksi  tärkeimmistä  rauhoittumisen 
keinoista järjestyksen erilaiset muodot. Niistä aivan erityisessä asemassa on esteettinen 
muoto.  Kauneus  koetaan  jonain  oikeana,  tasapainoisena,  eheänä.  Se  tuottaa  ennen 
kaikkea kokemuksen, jossa tätä kauniiksi koettavaa asiaa ei haluta muuttaa. Tällaisen 
monet  kokevat  äärimmäisen  vahvaksi  häiritsevästä  vapauttavaksi  –  sitomisen  – 
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kokemukseksi, jollaista ei muilla keinoin pystytä saavuttamaan. (Emt 30 –31.)
2.4 Trauma ja sen energetiikka
Se, mikä ihmistä  häiritsee,  on sitomaton ja  päämäärätön psyykkinen energia,  libido. 
Jännitteen  lisääntyminen  eli  energiatason  nousu  koetaan  häiritsevänä,  mielipahana. 
Ihmisen  mielipahan  kokemus  ei  kuitenkaan  ole  suoraan  riippuvainen  vain  libidon 
määrästä vaan siitä, pystytäänkö se sitomaan. (Freud 1993: 64.)
Traumaattinen kokemus on sellainen,  jossa ulkomaailmasta tuleva ärsyketulva ylittää 
ihmisen psyykkisen käsittelykyvyn. Ongelmana ei ole varsinaisesti ärsyketulva vaan se, 
että  se  jää  käsittelemättä.  Traumaattisuus  on  siis  aina  suhteellista  ja  tarkoittaa  sillä 
hetkellä  olevan  sitomiskyvyn  ylittymistä.  Traumaattisten  tilanteiden  myötä  syntyy 
kokonaan  sitomatonta  energiaa.  Tällaisia  tilanteita  voivat  olla  esimerkiksi 
onnettomuudet  tai  läheisen  ihmisen  menetys.  Poissaolevan  toisen22 merkitys  onkin 
libidoekonomian kannalta äärimmäisen keskeinen. (Ikonen & Rechardt 1994: 40, 47, 
54, 111.)
Ihminen voi  kohdata monenlaisia libidoekonomisia  uhkatilanteita.  Näiden tilanteiden 
syntymiseen vaikuttavat keskeisesti traumaattiset kokemukset sekä erilaiset ristiriidat ja 
kehitykselliset  tekijät.  (Ikonen  &  Rechardt  1994:  111–112.)  Tämän  tutkimuksen 
kannalta  keskeisin  tekijä  on  nimenomaan  traumaattiset  kokemukset.  Siihen  liittyy 
olennaisesti kysymys libidon kohteesta: mihin se on ollut sidottuna ja mistä se vapautuu 
trauman  myötä.  Näitä  kohteita  ovat  paitsi  ulkoiset  objektit,  myös  oma  itse.  Näistä 
libidon muodoista käytetään nimitystä  objektilibido ja  narsistinen libido. (Freud 1993: 
34.)
Libidoekonomian kannalta keskeistä on myös se, että sekä ihmisen narsistinen libido, 
omaan  itseen  ja  omaan  olemassaoloon  kohdistuva  libido,  että  objektilibido  voivat 
menettää kohteensa. Objektilibidon kohde voi olla konkreettinen tai abstrakti rakkauden 
22 Tässä tutkimuksessa toinen (objekti) ymmärretään niin, että se tarkoittaa läheisiä ihmisiä: ensisijassa puolisoa, 
vanhempia tai lapsia, mutta myös muita perheenjäseniä ja läheisiä ystäviä: sellaisia ihmisiä, jotka ovat Eroksen 
kohteita muutenkin kuin seksuaalisessa mielessä. (Ikonen & Rechardt 1994: 31–32, 90.)
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kohde.  Tällaisen  kohteen  poissaolo  tai  saavuttamattomuus  häiritsee  ihmistä,  mutta 
häiritsevää on esimerkiksi myös toisen tuottama pettymys. (Ikonen & Rechardt 1994: 
31, 112.)
Tärkeän toisen puuttumisesta johtuen ”tie rauhaan ja tyydytykseen on osittain tukossa 
niin  libidon kannalta  kuin  Thanatoksen  sellaisen  pyrkimyksen  kannalta,  joka  yrittää 
ohjata libidoa tyydyttävään kohteeseen” (Ikonen & Rechardt 1994: 54). Tässä kohtaa 
voidaan  muistuttaa,  että  hyväksyvä  vastavuoroisuus  itsessään  tuottaa  tyydytystä,  ei 
pelkästään  libidon  tyydyttäminen  puhtaan  seksuaalisessa  mielessä  (emt.  137). 
Tiivistetysti sanottuna ”[h]äiritsevää on kaikki sellainen, joka riistää tai uhkaa riistää 
mahdollisuuden rakastaa itseä tai toisia ihmisiä” (emt. 31).
Se, miksi narsistinen libido uhkaa vapaana ollessaan ihmistä itseään, liittyy siihen, että 
sen tehtävänä on normaalisti koostaa ja eheyttää ihmisen minuutta. Jos ulkomaailmasta 
tullutta  ärsyketulvaa  ei  pystytä  kunnolla  sitomaan,  se  koetaan  avuttomuutena  ja 
kyvyttömyytenä  suojella  itseä.  Se on ”omaan olemassaoloon kohdistuvan rakkauden 
järkkymistä”.  Traumaattisen kokemuksen myötä ihminen voi siis  joutua tilanteeseen, 
jossa  omaan  minuuteen  –  tai  toiseen,  objektiin  –  kohdistettu  libido  on  menettänyt 
kohteensa.  Se  jää  vellomaan  vapaana  ja  sitomattomana  aiheuttaen  nimetöntä 
kiihtymystä  ja  ahdistusta.  Myös  pelkkä  libidon  vapautumisen  uhka on  minälle 
vaaratekijä samalla tapaa kuin vapaa libido. (Ikonen & Rechardt 1994: 40, 48, 112.)
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3. MUSIIKKI JA PSYYKE
Elämän raakuus ei koskaan tunnu valtavammalta kuin silloin, kun 
asetamme sen jalon musiikin rinnalle. -Erkki Melartin (1928: 69).
Musiikki  on  psykoanalyysin  valossa  ”psyykensisäisten  prosessien  ulkoinen,  aistein 
havaittava ilmenemismuoto” (Lehtonen 2010: 238). Musiikissa säveltäjän ja esittäjän 
psyyken  jännitteet  saavat  soivan  muodon,  jotka  muuttuvat  musiikin  vastaanottajassa 
taas  sisäisten  jännitteiden  dynamiikaksi.  Musiikki  häilyy  sisäisen  ja  ulkoisen 
välimaastossa. Sen avulla ihminen voi käsitellä sisäistä ulkoisena. (Emp.)
Musiikilla  on  hyvin  ainutlaatuinen  vaikutus  ihmisen  psyykkiselle  toiminnalle.  Sen 
avulla ihminen voi korjata, uusintaa ja järjestää omia psyykkisiä rakenteitaan. Musiikki 
voi liikuttaa ja sitoa sekä mielen sisältöjä että sen energiaa. Tämä perustuu musiikin 
tarjoamaan objektisuhteeseen, jossa psyykkinen energia voi kiinnittyä siihen. (Lehtonen 
1993: 13, 37–38.)
Musiikki myös herättää ja aktivoi ristiriitoja, joihin on sitoutunut runsaasti energiaa. Sen 
avulla ihmisen on mahdollista purkaa näitä ristiriitoja ja sitoa niiden energia musiikin 
omaan symbolis-taiteelliseen sisältöön. Musiikki antaa muodon, tarjoaa objektin, johon 
sitominen  voi  tapahtua.  Hiukan  toisella  tapaa  sanottuna  tämä  tarkoittaa  sitä,  että 
”musiikin muodoilla voidaan [--] aktivoida sen muotoja ja liikettä vastaavia ruumiillisia 
reaktioita ja tunnevireitä”. (Lehtonen 1993: 19, 39–40.)
Musiikki ja uni ovat myös hyvin samanrakenteisia. Tämä isomorfia liittyy siihen, että 
kumpikin saa sisältönsä samoista piilotajuisista merkityksistä. Niitä yhdistää voimakas 
symbolisen prosessin aktivoituminen. Se tapahtuu tavalla, joka mahdollistaa minän ja 
piilotajunnan  välillä  olevien  defenssien  siirtämisen  syrjään,  jolloin  ihminen  voi 
muodostaa  turvallisen  kontaktin  omaan  piilotajuntaansa.  Tästä  johtuen  piilotajuisten 
sisältöjen on mahdollista  integroitua esitietoiseen ja tietoiseen musiikin avulla.  Sekä 
musiikin  säveltäminen,  esittäminen  että  kuunteleminen  voivat  toimia  sitomisen 
välineinä.  Säveltäjä  sitoo  teokseen  omaa  psyykkistä  energiaansa,  joka  vaikuttaa 
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kuulijoihin ja käynnistää heissä psyykkisiä prosesseja. (Lehtonen 1993: 38; 2010: 240, 
248.)
3.1 Musiikki objektina
Musiikkikokemuksen  alkuperä  liittyy  psykoanalyyttisen  viitekehityksen  mukaan 
vahvasti äidin ja lapsen väliseen varhaiseen vuorovaikutukseen. Tätä vuorovaikutusta 
kuvaavat  tunnepitoisuus,  kokonaisvaltaisuus,  liikkeet,  rytmit  ja  hahmot.  Äiti–lapsi-
suhteen  kautta  musiikkikokemus  liittyy  myös  varhaisiin  objektisuhteisiin.  (Lehtonen 
1986: 91.)
Psykoanalyytikko  Donald  W.  Winnicott  (1990)  on  tutkinut  nimenomaisesti  äidin  ja 
lapsen varhaista vuorovaikutussuhdetta ja kehittänyt sen pohjalta teorian niin sanotusta 
transitionaaliobjektista  ja  -ilmiöstä.  Tällainen  objekti  sijoittuu  lapsen  maailmassa 
sisäisen ja ulkoisen maailman rajapinnalle. Se on ensimmäinen asia, joka ei selvästikään 
ole ”osa itseä” (engl.  not-me),  muttei  kuitenkaan täysin ulkoinen.  Tällaisia objekteja 
ovat  esimerkiksi  riepu,  nalle  tai  peiton  kulma,  jota  lapsi  pitää suussaan.  Se edustaa 
ensimmäistä objektisuhdetta, äitiä: lapsi sijoittaa äidin poissa ollessa mielikuvan äidistä 
tähän objektiin. Se suojelee lasta ahdistavalta ulkomaailmalta, joka uhkaa lasta äidin 
poissa ollessa. Transitionaali-ilmiötä voivat olla myös esimerkiksi yksittäiset sanat, joita 
lapsi toistaa, tai myöhemmin laulut.  Hyvä esimerkki transitionaali-ilmiöstä on leikki. 
Sen kautta lapsi käsittelee ”sisäistä ulkoisena”. (Winnicott 1990: 1–6, 10, 13.) Leikissä 
tulevat näkyviksi lapsen sanattomat toiveet ja ristiriidat (Lehtonen 2010: 247).
Musiikki voi toimia transitionaaliobjektina suojaamassa ihmistä ulkoisen – tai sisäisen – 
maailman aiheuttamalta ahdistukselta. Se suojaa erilaisilta vaikeilta tunteilta, koska se 
tuottaa  mielihyvää  ja  antaa  voimaa  läpikäydä  näitä  tunnetiloja.  Musiikin  luonnetta 
transitionaaliobjektina  kuvaa  sen  rinnasteisuus  leikin  kanssa:  myös  musiikin  kautta 
ihminen  voi  käsitellä  sisäistä  ulkoisena.  (Lehtonen  2010:  246–247.) 
Transitionaaliominaisuudessa  musiikki  toimii  silloin,  kun  rauhallisessa  ympäristössä 
siirrytään ”leikin ja hyvien objektien muodostamaan mielen maailmaan.” Siellä voidaan 
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kokea  onnea,  rauhoittavia  yhteensulautumisen  kokemuksia  ja  käsitellä  ongelmia. 
(Lehtonen 1986: 106.)
Musiikki voi olla myös niin sanottu ”paha objekti”. Musiikki liittyy tällöin erityisesti 
freudilaiseen  energeettiseen  näkökulmaan  ja  Thanatokseen.  (Lehtonen  1986:  325.) 
Musiikin on mahdollista aktivoida ihmisen symbolista prosessia tavoilla,  joita minän 
puolustusmekanismit  eivät estä.  Tästä johtuen se pystyy herättämään ja liikuttamaan 
myös sellaisia mielensisältöjä, jotka on muuten eristetty tai torjuttu ihmisen psyykestä. 
Tällöin  musiikki  koetaan  häiritsevänä,  psyykkistä  tasapainoa  uhkaavana  tekijänä. 
Musiikki vaikuttaa tällöin hallitsemattomalta. Se herättää levottomuutta nimenomaisesti 
sen  tähden,  että  se  aktivoi  sitomatonta  rauhatonta  libidoa.  Sen  hahmottumattomuus 
herättää ihmisen psyykessä Thanatokselle tyypilliset pysäyttävät ja suojaavat reaktiot. 
Musiikki voi kuitenkin muuttua pahasta objektista hyväksi. (Lehtonen 1986: 107–110, 
325.)
3.2 Thanatoksen soivat muodot
Musiikintutkija  John  Richardson  (1998)  on  eritellyt  kuoleman  vietin  ilmenemistä 
musiikissa ja elokuvassa. Richardsonin (1998: 163–168) esityksen pohjana on säveltäjä 
Bernard Herrmannin tyyli erityisesti Hitchcockin elokuvissa. Yleisesti ottaen henkistä 
pahoinvointia  ja  ahdistusta  ilmaisevat  tekijät  ovat  keskeisessä  asemassa  musiikin 
ilmentäessä  kuoleman  viettiä.  Musiikin  tasolla  tämä  havaitaan  kromatiikkana, 
purkamattomina  dissonansseina,  pienten  rytmisten  solujen  käyttönä,  sointivärinä, 
polytonaalisuutena23 tai  toiston  erilaisina  muotoina.  Yksinään  mikään  näistä  ei 
kuitenkaan herätä kuoleman viettiä,  vaan aina tarvitaan vähintään kahden eri  tekijän 
yhdistelmä. (Emt. 162–168.)
Polytonaalisuus tarkoittaa sitä,  että samaanaikaisesti  soi useampi eri  sävellaji.  Pienet 
23 Alkuperäisessä tekstissä Richardson ei tulkitse poly- tai bitonaalisuuden liittyvän tähän, vaan olevan pelkästään 
Bernard Herrmanin musiikilliseen tyyliin kuuluva piirre. Kahdenvälisessä sähköpostikeskustelussa Richardson 
(1/2013) kuitenkin toteaa, että nykyään hän liittäisi myös bitonaalisuuden tähän merkitykseen, jos kirjoittaisi 
tekstin uudestaan. Keskustelu saatavissa tutkimuksen tekijältä. Alkuperäistekstissä Richardson (1998: 163) 
käyttää termiä polytonaalisuus, mutta tarkentaa sen uudemmassa keskustelussa bitonaalisuuteen. Tässä 
tutkimuksessa käytetään alkuperäistekstin termiä.
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rytmiset  solut  viittaavat  muun muassa  minimalistien  hyödyntämiin  lyhyitä  motiiveja 
muistuttaviin melodisiin yksiköihin. Niiden vastakohtana ovat esimerkiksi pitkät 8- tai 
16-tahtiset  rytmiset  kuviot  tai  rakenteet.  Toiston  erilaisia  muotoja  taas  ovat  toisto 
jännitystä luomassa, etäännyttämisen välineenä ja toisto mukaansatempaavana rytminä, 
svenginä (engl. groove). (Emt. 163–166.)
Jännityksen luominen toistolla perustuu odotukselle muutoksesta. Kun jotakin jäädään 
toistamaan,  sen  odotetaan  myös  loppuvan.  Tämä odotus,  koska  toisto  senhetkisessä 
muodossaan loppuu, luo jännityksen. Tällaisen pysähtyneen toisteisuuden vastakohtana 
on  johonkin  maaliin,  esimerkiksi  tonaaliseen  kadenssiin  pyrkivä,  eteenpäin  menevä, 
kasvuun ja kehittelyyn tähtäävä musiikki. (Emt. 164–165.) Tällainen musiikki voidaan 
taas luokitella kuuluvaksi elämän vietin piiriin (Leviäkangas 2000: 15).24
Musiikki  mukaansatempaavana  rytminä  liittyy  musiikillisesta  toistosta  saatavaan 
mielihyvään  ja  regressioon.  Toisto  tässä  mielessä,  regressiivisenä  herättää  kuoleman 
vietin halun palata aiempaan, varhaisempaan tilaan. (Emt. 165.) Tässä voitaisiin puhua 
myös  tietyssä  mielessä  progressiosta,  koska  toisto  tässä  mielessä  voi  myös  tuottaa 
Richardsonin (emp.) mukaan vapautumisen tunteen.
Toisteisessa musiikissa voi  huomio kiinnittyä  myös musiikin omaan diskurssiin,  sen 
rakenteellisuuteen. Ehkä helpommin ymmärrettäväksi tämä tulee vieraannuttamisena tai 
etäännyttämisenä.  Kun kohteeseen on saatu etäisyyttä,  huomio kiinnittyy sen omaan 
rakenteeseen.  Tällaisen etäisyyden saavuttaminen voi olla mahdollista toiston kautta. 
(Emt. 166–167.)
Musiikkitieteilijä Johanna Leviäkangas (2000) on myös tarkastellut, osin Richardsonin 
(1998) pohjalta kuoleman viettiä elokuvamusiikissa.25 Leviäkankaan (2000: 54) mukaan 
kuoleman vietti ilmenee elokuvamusiikissa toiston kautta ja nimenomaisesti silloin, kun 
siinä  ei  tapahdu kehittelyä,  vaan  musiikki  toistuu  staattisesti  samankaltaisena.  Tämä 
hahmottuu vielä  selvemmin vastakohtansa,  musiikin dynaamisen toiston kautta:  sillä 
24 Leviäkangas (2000: 15) tosin puhuu Freudin alkuperäistä terminologiaa mukaillen seksuaalivietistä: ks. Freud 
(1993: 149).
25 Richardson ohjasi Leviäkankaan pro gradun, jolloin hänen vaikutuksensa on todennäköisesti suurempi kuin mitä 
Leviäkankaan (2000: 16) yksi suora viite antaa ymmärtää. Tämä kävi ilmi sähköpostikeskustelussa Richardsonin 
kanssa tammikuussa 2013.
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tarkoitetaan eteenpäin pyrkivää kehittelyä. Tällöin musiikilla on päämäärä, esimerkiksi 
tonaalinen kadenssi. (Emp.)
Yhteenvetona  voidaan  todeta,  että  niin  Richardsonin  (1998:  163—168)  kuin 
Leviäkankaan  (2000:  54)  mukaan  toistolla  on  keskeinen  rooli  kuoleman  vietin  ja 
musiikin  välisessä  yhteydessä.  Lehtosen  (1986:  325)  mukaan  Thanatos  liittyy 
musiikkiin silloin, kun se koetaan pahana objektina. Tällöin musiikki koskettaa ihmisen 
kokemusmaailmassa sellaisia merkityksiä,  joita yksilö ei  halua käsitellä ja se aktivoi 
sitomatonta libidoa. Musiikkiin pahana objektina liittyy myös hallitsemattomuuden ja 
hahmottumattomuuden  kokemus.  (Lehtonen  1986:  107–108,  325.)  Tätä  voidaan 
tarkastella  vielä  Ikosen  ja  Rechardtin  (1994:  116–117)  esityksen  pohjalta:  se,  mikä 
koetaan hallitsemattomaksi ja hahmottomaksi, on nimenomaisesti sitomaton libido.
Tämä täsmää  myös  osin  Richardsonin  (1998:  168)  esityksen  kanssa,  jonka  mukaan 
musiikki ilmentää kuoleman viettiä silloin,  kun se jollain tavalla ilmaisee ahdistusta. 
Ikosen  ja  Rechardtin  (1994:  76–77)  mukaan  sitomaton  tai  alustavasti  sidottu  libido 
koetaan muun muassa ahdistavana.
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4. SISÄISEN MAAILMAN KUVAAJAT
Yleisesti ottaen ihminen pakenee itseään tai sitä mitä luulee olevansa. Minulle se ei 
ole tuottanut suuria pulmia, totta puhuen. -Krzysztof Kieślowski (Stok 2003: 237).
Krzysztof Kieślowski tapasi maanmiehensä säveltäjä Zbigniew Preisnerin (20.5.1955–) 
yhteisen tuttavan, ohjaaja Antoni Krauzen, kautta. Preisner oli tällöin vasta aloittamassa 
uraansa  elokuvasäveltäjänä  –  juuri  Krauzen  elokuvan  Sääennuste (1983)  myötä. 
Kieślowskin ja Preisnerin  ensimmäinen yhteinen elokuva oli  Ei loppua26 (Bez konca 
1984).  Sen  myötä  alkoi  yhteistyö,  joka  jatkui  katkeamattomana  aina  Kieślowskin 
viimeisiksi jääneisiin elokuviin,  Kolme väriä -trilogiaan (1993–94). (Reyland 2012: 7, 
97, 387–388.) Niiden jälkeen Kieślowski ilmoitti lopettavansa elokuvien ohjaamisen. 
Hän ehti kuitenkin aloittaa yhdessä toisen yhteistyökumppaninsa Krzysztof Piesiewiczin 
kanssa uuden trilogian käsikirjoitusten suunnittelun. Se kantoi nimeä  Taivas,  Helvetti, 
Kiirastuli. Kieślowski kuoli kuitenkin yllättäen sydämen ohitusleikkaukseen Varsovan 
sairaalassa. (Hiltunen 2005: 12–13.) Preisner sävelsi Kieślowskin muistoa kunnioittaen 
teoksen Requiem ystävälleni (Requiem for my friend 1998) (Reyland 2012: 375).27
4.1 Krzysztof Kieślowski – elämää ja elokuvaa
Kieślowski  syntyi  1941  Varsovassa  sodan  aikana.  Perhe  muutti  monia  kertoja 
Krzysztofin ollessa nuori, koska hänen isällään oli tuberkuloosi ja perhe seurasi häntä 
parantolasta toiseen. (Hiltunen 2005: 10.) Myös Kieślowskin oma terveys oli  heikko 
hänen lapsuusvuosinaan,  kuten  hän  kuvaa  elämäkerturilleen  Danusia  Stokille  (2003: 
37). Sairastelusta johtuen hän joutui viettämään pitkiä aikoja yksin sisällä. Hän käytti 
nämä ajat lukemiseen, lukien mitä vain sai käsiinsä. (Emp).
Kieślowski  kokeili  useampaa  eri  ammattia,  kunnes  päätyi  lopulta  hakemaan  Łódźin 
elokuvakouluun,  mihin  hän  pääsi  kolmannella  yrittämällä.  Kieślowskin  opiskellessa 
26 Tästä elokuvasta näkee myös joskus suomennoksen Ilman loppua (Bez konca 1984). Tässä käytetään Kansallisen 
audiovisuaalisen arkiston käyttämää suomennosta (KAVA 2013). Elokuvan englanninkielinen nimi on myös No 
end (Hiltunen 2005: 61).
27 Suomennos tutkimuksen tekijän.
34
vallitsi  koulussa muuta sosialistista  Puolaa vapaampi tunnelma ja opiskelijat  näkivät 
elokuvia, joita muualla ei näytetty. Samasta koulusta oli juuri edellisenä vuonna ennen 
Kieślowskin  sisäänpääsyä  valmistunut  muun  muassa  Roman  Polanski.  Kieślowski 
valmistui  koulusta  ensisijaisesti  dokumentaristiksi,  mutta  vaihtoi  myöhemmin 
fiktiofilmien pariin. (Hiltunen 2005: 10–11.)
Kieślowskia  kiinnosti  alusta  lähtien  ihmisen  sisimmän  kuvaaminen.  Toisaalta  häntä 
vaivasi dokumentaristina kysymys siitä, missä menee henkilökohtaisen raja, mitä voi 
näyttää  ja  mitä  ei.  Hän ajatteli  pääsevänsä  tästä  kysymyksestä  vaihtamalla  fiktioon. 
Samoin hänen halunsa kuvata ihmisen sisintä joutui koetukselle dokumentaristina: hän 
koki  jäävänsä  sitä  enemmän  ulkopuoliseksi,  mitä  lähemmäksi  hän  yritti  päästä 
dokumenteissa kuvaamiaan ihmisiä. (Hiltunen 2005: 10–11.) 
Elokuvatutkija Anette Insdorfin (1999: 7) mukaan Kieślowskin omia suosikkeja olivat 
Federico Fellini,  Ingmar Bergman sekä Ken Loach. Suosikkielokuvien listalleen hän 
nimeää  myös  muun  muassa  Charles  Chaplinin  Pojan  (1921),  Orson  Wellesin 
Kansalainen Kanen (1941), Andrei Tarkovskin Ivanin lapsuuden (1962) sekä Łódźissa 
opettajanaan olleen  Kasimierz  Karabaszin  dokumentin  Muusikot  (Musykanci  1958)28 
(Reyland 2012: 78, 383).
4.1.1 Ideasta tyyliin
Kieślowskin  tyyliin  vaikutti  vahvasti  se,  että  hän  aloitti  dokumentaristina.  Tietyt 
myöhempien elokuvien tyylilliset piirteet tulevat ymmärrettävämmiksi, jos tuntee tätä 
taustaa.  Kieślowski  oli  dokumentaristina  esimerkiksi  hyvin  ekonominen  ja 
vähäsanainen.  Kaikki aavistuksenkaan ylimääräinen leikattiin armotta pois.  Tällainen 
työtapa  tuotti  erittäin  kompakteja  ja  lyhyitä  dokumentteja.  (Hiltunen  2005:  44,  52.) 
Kuten filosofi ja psykoanalyytikko Slavoj Zizek (2001: 76–77) huomauttaa, heijastuu 
tämä lakonisuus Kieślowskin tapaan leikata myöhempiä fiktiofilmejä.
28 Elokuvan englanninkielinen nimi on The Sunday Musicians Reylandin (2012: 7) mukaan. Siitä näkee kuitenkin 
myös englanninoksia The Musicians. (ks. esim. MUBI -elokuvasivusto 2013). Tältä pohjalta nimi on tekijän 
toimesta suomennettu Muusikoiksi.
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Toiston  hyödyntäminen  näkyy  tyylillisenä  keinona  paitsi  dokumenttien  rakenteessa, 
myös kuvattavissa tapahtumissa. Tämä on nähtävissä esimerkiksi dokumentissa Virasto 
(1966),  jonka  Kieślowski  teki  opiskeluaikoinaan.  Siinä  näytetään  ihmisiä,  jotka 
jonottavat valtion konttorista eläkkeitä tai muita korvauksia uudestaan ja uudestaan. He 
eivät saa niitä, koska heidän papereissaan on aina jotain väärin. Toimiston työntekijä 
kysyy heiltä myös toistuvasti samat kysymykset. (Hiltunen 2005: 50–51, 53.)
Dokumentaristina  Kieślowski  oppi  myös  käyttämään  vahvasti  metaforista  kerrontaa. 
Tämä  johtui  Puolan  silloisesta  yhteiskunnallisesta  tilanteesta:  kommunistihallinnon 
aikana koko elokuva- ja televisiotuotanto oli  valtion omistuksessa ja sen rahoittama. 
Elokuvien  tekoa  seurattiin  jokaisessa  vaiheessa  ja  kaikki  sosialismin  vastainen 
sensuroitiin  välittömästi.  Tästä  johtuen  oli  mahdotonta  esittää  suoraa  kritiikkiä 
yhteiskuntaa ja ennen kaikkea poliitikkoja kohtaan, mikä taas nimenomaisesti kiinnosti 
elokuvantekijöitä.  Sensuuri  opittiin  kuitenkin  hyvin  nopeasti  kiertämään  esittämällä 
asiat metaforisesti. (Hiltunen 2005: 45, 49.)
Kieślowskin  kritiikki  yhteiskunnallisia  ongelmia  kohtaan  avautuukin  hänen 
dokumenteissaan ennen kaikkea rakenteen ja aihevalintojen kautta, ilman suorasanaista 
argumentaatiota.  Niissä  ei  esimerkiksi  ole  lainkaan  kertojaääntä,  eikä  niissä  näytetä 
tilastoja tai mitään muutakaan ei-diegeettistä. Sensuurin voi sanoa vaikuttaneen suoraan 
Kieślowskin  fiktioelokuviin,  joissa  hän  oli  haluton  ilmaisemaan  asioita  kaikkein 
ilmeisimmillä tavoilla. (Hiltunen 2005: 49–50.)
4.1.2 Heijastuksia ja muita teemoja
Kieślowskin  fiktioelokuvat  Dekalogista (1989)  eteenpäin  muodostavat  hänen 
myöhäistuotantonsa. Niistä rakentuu yhtenäinen tyylillinen jakso. Tähän loppukauden 
tyyliin  liittyy  vahvasti  myös  se  käänne,  jonka  Kieślowski  ottaa  80-luvun  puolessa 
välissä. Hänen ensimmäisissä fiktioelokuvissaan tarkasteltavana on vielä yksilön suhde 
yhteiskuntaan  ja  ulkoiseen  maailmaan.  Elokuvissa  Arpi  (1976),  Kaikessa  rauhassa 
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(1976),  Amatööri (1979) ja  Lyhyt työpäivä (1981) keskiössä on yksittäinen ihminen, 
joka joutuu konfliktiin muiden kanssa. (Hiltunen 2005: 9, 59–60.)
Ei  loppua kääntää  kuitenkin  katseen  kohti  ihmisen  sisintä  (Hiltunen  2005:  62). 
Kieślowskia  alkoi  kiinnostaa  se,  mikä  on  elokuvalle  kaikkein  haastavin  kuvattava: 
ihmisen sisäiset kokemukset, kuten tunteet,  intuitio ja unet (Stok 2003: 224).29 Tässä 
vaiheessa  Kieślowski  siirtyy  elokuvatutkija  Marek  Haltofin  (2004:  111)  mukaan 
”funktionaalisesta  kuvauksesta  ekspressionistiseen,  huomaamattomasta  ääniraidasta 
ylitsevuotavaan  musiikin  käyttöön,  tavallisista  ihmisistä  ja  arkipäiväisistä  tilanteista 
kirjallisiin  hahmoihin,  jotka  on  pudotettu  suunnittelijan  luomaan  maailmaan, 
yksityisestä  yleiseen,  ulkoisesta  sisäiseen todellisuuteen sekä  realismista  taiteelliseen 
ilmaisuun.”30 Realististen yksityiskohtien tarkkailijasta tulee metafyysisten kokemusten 
kuvaaja. (Emp.)
Kieślowskin  elokuvat ovat  kerronnan  hetkiä  painottavia,  niin  sanotusti 
prosessiorientoituneita.  Tämä  on  vastakohtaista  perinteiselle  hollywoodilaiselle 
kerronnalle,  joka  taas  pyrkii  kohti  jotain  päämäärää,  maalia  (engl.  goal  oriented). 
Kieślowskilla kerronnan pääpaino on sen keinoissa, siinä, miten merkitys muodostuu 
prosessina eikä lopputuloksena, joka on saavutettu ohjailemalla tapahtumat kohti tiettyä 
maalia.  Kieślowskin  kerrontaan  elimellisenä  osana  kuuluu  elliptinen  leikkaus,  jossa 
hypitään ajassa ja jätetään tyhjät kohdat kuulija-katsojan täytettäväksi. Kaikki elokuvat 
ovat  jossain  määrin  elliptisiä.  Elliptinen  leikkaus  mahdollistaa  tarinankerronnan 
ylipäätään  auttamalla  ajan  tiivistämisessä,  kun  osa  asioista  jätetään  pois.  (Hiltunen 
2005:  76–77,  119.)  Sen  vastakohtana  on  jatkuvuuden periaate,  mikä  tarkoittaa  niitä 
leikkauksen,  näyttämöllepanon  ja  kuvauksen  keinoja,  jotka  saavat  kuulija-katsojan 
mieltämään kohtauksen yhdeksi aika–tila-jatkumoksi (Bacon 2000: 73).
Elliptistä  leikkausta  käytetään  esimerkiksi  silloin,  kun  näytetään  elokuvan  henkilön 
matkustavan paikasta toiseen. Itse matkanteko voidaan jättää pois, vain alku ja loppu 
näytetään:  lentokentälle  menosta  siirrytään  jo  lentokoneen  laskeutumiseen. Vaikka 
elliptistä leikkausta käytetään kaikenlaisissa tarinoissa, joissakin sillä on suurempi rooli. 
29 Ks. myös Coates (1999c: 160, 162), Hiltunen (2005: 10).
30 Suomennos kirjoittajan.
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Sen voi  sanoa  olevan  Kieślowskille  lähes  yhtä  tyypillinen  tapa  kuin  jatkuvuuden 
periaatteen korostaminen on klassiselle Hollywood-elokuvalle. (Hiltunen 2005: 77.)
Kieślowskin  dokumentaristitaustasta  johtuen  hänen  tyyliinsä  jäi  tapa  leikata  hyvin 
paljon materiaalia pois (Zizek 2001: 76–77). Tällainen ekonominen tyyli yhdistettynä 
elliptisen leikkauksen suosimiseen selittää hänen myöhemmän kauden fiktiofilmiensä 
tunnelmaa: osa elokuvien tapahtumista jää avoimiksi, kun tarinasta on leikattu niihin 
liittyviä  kohtauksia  pois.  Tämä on tärkeänä  tekijänä  luomassa  sitä  mystiikkaa,  joka 
Kieślowskin loppukauden elokuvissa on vahvasti läsnä. (Coates 1999b: 95.) Mutta jos 
Kieślowskin  mystiikkaa  ajatellaan  uskonnollisessa mielessä,  ei  hänen uskonsa kuulu 
mihinkään kirkkoon (Coates 1999a: 3).
Toistoa  Kieślowski  käyttää  varsin  paljon.  Sattuman  kauppa (1981)  esimerkiksi  on 
ensimmäinen  Kieślowskin  elokuva,  jossa  esiintyy  myös  useampi  tarinalinja.  Siinä 
toistoa käytetään luomaan rinnastuksia eri tarinalinjojen välillä toistamalla samanlaisia 
tapahtumia ja toimintoja. (Hiltunen 2005: 53, 63, 65.)
Visuaalisesti  yksi  Kieślowskin  mieleenpainuvimmista  kerronnan  keinoista  on  hänen 
tapansa käyttää erilaisia heijastavia pintoja.  Sinisessä on esimerkiksi sekä alussa että 
lopussa erikoislähikuva ihmisen silmästä, jossa näkyy heijastuskuvana katseen kohteena 
oleva ihminen.  Neste ja lasi  heijastavina pintoina ovat Insdorfin (1999: 79) mukaan 
tärkeitä elementtejä esimerkiksi  Dekalog II:ssa. Coates (1999a: 11) näkee asian niin, 
että  Kieślowskin  perustavaa  laatua  oleva  ajatus  on  muuttaa  lasipinnan  merkitys 
läpinäkyvästä heijastavaksi: ikkunasta tuleekin peili. Hiltusen (2005: 171) mukaan tämä 
kuvastaa  Kieślowskin  henkilöitä,  jotka  ovat  jatkuvasti  peilaamassa  omaa  elämäänsä 
ulkomaailmaa  vasten.  Toisaalta,  kuten  Coates  (1999a:  11)  huomauttaa,  ei  tässä 
peilailussa ole  häivääkään narsismista.  Se on symbolinen esitys  siitä,  että  todellisen 
omakuvan kohtaamisen kautta on myös mahdollista muuttaa itseä (emp.).
Menneisyyttä  ei  juurikaan  näytetä  esimerkiksi  takaumien  kautta.  Viimeinen  selkeä 
takaumarakenteinen  kohtaus  nähdään  elokuvassa  Ei  loppua.  Kieślowski  suosii 
valokuvien käyttöä takaumien sijaan. (Hiltunen 2005: 70, 72.)
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Kieślowskin  loppukauden  filmeissä  henkilöiden  tunteiden  kuvaaminen  tulee 
keskeiseksi.  Samoin selittämättömät,  irrationaaliset  elementit  lisääntyvät.  Vastaavasti, 
kun  alkupään  fiktiofilmeissä,  esimerkiksi  Arpi ja  Amatööri, oli  paljon  puhetta, 
loppukaudella sen määrä vähenee. Tunteiden keskeisyyden lisääntyminen kulkee myös 
käsi kädessä musiikin roolin kasvun kanssa: mitä suuremman roolin tunteet saavat, sitä 
enemmän  on  myös  musiikkia.  Tunteiden  kuvauksen  lisääntyminen  on  suoraan 
verrannollinen  myös  lähikuvien  määrään  elokuvan  henkilöistä  ja  erityisesti  heidän 
kasvoistaan. (Hiltunen 2005: 66, 112, 116, 117.) Kuten elokuvatutkija Geoff Andrew 
(1998:  27)  huomauttaa,  Kieślowski  menee  Sinisessä kamerallaan  niin  lähelle 
päähenkilöä, ettei tarvita kertojaääntä kertomaan kuulija-katsojalle henkilön tunteita.
Toisaalta Kieślowski hyvin harvoin näyttää suoranaisesti päähenkilön mielenliikkeitä: 
tv-elokuvassa Kaikessa rauhassa (1976) on takauma, jossa nähdään mystisiä laukkaavia 
hevosia. Ne toimivat päähenkilön sielunelämän kuvauksena, tämän vapauden kaipuun 
symbolina. Tällainen takaumarakenteinen mielentilan kuvaus on kuitenkin harvinainen 
poikkeus Kieślowskin tuotannossa. (Hiltunen 2005: 58.)
Myös  intertekstuaalisuus  on  Kieślowskille  hyvin  tyypillistä.  Insdorf  (1999:  60)  on 
käsitellyt  sitä,  minkälaisia  viittauksia  Kieślowskin  omaan  tuotantoon  hänen 
elokuvissaan on nähtävissä. Esimerkiksi  Dekalog IX:ssä on nähtävissä jo  Kolme väriä 
-trilogian keskeisiä teemoja: miehen impotenssi esiintyy teemana myös  Kolme väriä: 
Valkoisessa, puhelimen salakuuntelu Kolme väriä: Punaisessa ja itsemurhayritys viittaa 
Kolme väriä: Siniseen. (Emt. 120.)
4.2 Zbigniew Preisner – hiljaisuus kauneinta musiikkia on
Zbigniew Preisner on tämän hetken tunnetuimpia eurooppalaisia elokuvasäveltäjiä. Hän 
on työskennellyt Kieślowskin lisäksi muun muassa Louis Mallen, Thomas Vinterbergin 
ja Agnes Hollandin kanssa. Hänet on myös palkittu Berliinin elokuvajuhlien Hopeisella 
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karhulla sekä Ranskan elokuva-akatemian César-palkinnolla. (Preisner 2013; ks. myös 
Reyland 2012: 16.)
Preisnerin  isä  oli  harrastajamuusikko,  joka  soitti  haitaria  häissä  ja  hautajaisissa. 
Musiikki  kuului  Preisnerin  elämään  pienestä  pitäen.  Hän  ei  kuitenkaan  halunnut 
opiskella sitä, vaan lähti lukemaan historiaa Krakovan yliopistoon. Ennen elokuvauraa 
Preisner  liittyi  Krakovan  poliittiseen  kabareeseen:  Kellari  Oinaan  tähtimerkin  alla 
(Piwnica  Pod  Baranam),31 jonne  hän  kirjoitti  musiikkia.  Samaan  aikaan  hän  alkoi 
aktiivisesti  opiskella  säveltämistä  itsekseen.  Hän luki  musiikin teorian oppikirjoja ja 
partituureja sekä kuunteli levyjä. (Reyland 2012: 17, 20, 25, 27.)
Kabareen  johtaja  ja  ohjaaja  Piotr  Skrzynecki  oli  yksi  tärkeimmistä  vaikuttajista 
Preisnerin  tulevalla  uralla.  Hän opetti  Preisneria  analysoimaan tekstiä  ja  poimimaan 
sieltä  säveltäjän kannalta olennaisen.  Skrzyneckin vaikutus  näkyy vielä  Sinisessäkin: 
lopussa kuultava versio Korinttilaiskirjeestä on Skrzyneckin lyhentämä. Hän olisi alun 
perin halunnut sen esitettäväksi Kabareessa. (Reyland 2012: 26, 31.)
Preisner  on  elokuvien  lisäksi  säveltänyt  kaksi  suurempaa  orkesteriteosta:  Requiem 
ystävälleni (Requiem for my friend) sekä Hiljaisuus, yö ja uneksunta (Silence, Night and 
Dreams 2007).32 Näiden lisäksi hän on kirjoittanut myös 10 helppoa pianokappaletta 
(10 Easy Piano Pieces, 1999).33
Preisner (1995: 23) on itse sanonut, että tärkeintä musiikissa on hiljaisuus. Tämä kuvaa 
taukojen roolia hänen musiikissaan. Mutta muutenkin erittäin keskeisellä osalla hänen 
tyylissään on tilan tuntu: studiossa äänen jälkikäsittelyyn käytettävistä efekteistä kaiulla 
ja viiveellä Preisner saa aikaan fyysisen tilan tuntua. Musiikin ”sisään” hän luo sekä 
horisontaalista että vertikaalista tilaa: vertikaalinen tila syntyy esimerkiksi harmonian ja 
melodian välille eri  rekistereitä  hyödyntäen.  Harmonia voi  olla  tiiviisti  orkestroituna 
kaukana  ylärekisterissä  ja  melodia  soi  samaan  aikaan  alarekisterissä,  jolloin  niiden 
väliin  jää  huomattava  tila.  Horisontaalisen  tilan  Preisner  luo  nimenomaan  taukojen 
avulla. Taukoja on paljon ja ne ovat usein pituudeltaan epärytmisiä. Tämä luo omalta 
31 Suomennos tekijän oma, Reylandin (2012: 25) teoksessa esiintyvän englanninnoksen pohjalta.
32 Suomennos tekijän.
33 Nimestään huolimatta ne eivät ole kovin helppoja, vaan paikoin varsin vaativia.
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osaltaan myös hänen tyyliään leimaavaa takeltelevaa, katkeilevaa fraseerausta. Pulssi ei 
pysy tasaisena sitä katkovien erimittaisten taukojen tähden. (Reyland 2012: 58, 60.)
Perinteisen homofonian käyttö on myös tyypillistä: tekstuuri jaetaan selvästi melodiaan 
ja harmoniaan. Tosin myös niin sanottua homorytmistä tekstuuria kuullaan paikoitellen. 
Tällöin moniäänisessä tekstuurissa jokainen ääni liikkuu samassa rytmissä. Polyfoniaa 
Preisner ei juuri käytä. Unisonolla on Preisnerin tyylissä oma paikkansa. Sitä käytetään 
luomaan yhteyden tuntua. Sillä tavoitellaan tunnetta, jossa kuulija-katsoja haluaa alkaa 
laulaa  mukana.  (Reyland  2012:  64,  67.)  Tämä on sikäli  mielenkiintoista,  että  myös 
Välimäen (2005: 247) mukaan unisono tuottaa usein nimenomaisesti vahvan läsnäolon 
tunnun.
Preisner kirjoittaa lähes kaiken musiikkinsa molliin. Harmoninen ja luonnollinen molli 
ovat yleisimmät asteikot, joita hän suosii,  mutta myös fryygistä asteikkoa voi kuulla 
joissain hänen töissään.  Mollin  suosiminen antaa vahvan surumielisen leiman hänen 
musiikkiinsa. (Reyland 2012: 66.)
Kun Preisner itse puhuu tavastaan työskennellä, käyttää hän termejä konsepti ja ilmasto. 
Musiikin keskeisenä päämääränä on paljastaa tekstin keskeinen idea, konsepti, on kyse 
sitten elokuvan käsikirjoituksesta tai laulun sanoista. Tämän lisäksi musiikin pitää myös 
luoda  tähän  konseptiin  liittyvä,  välittömästi  tunnistettava  tunnemaailma,  ilmasto. 
(Reyland 2012: 31–32, 44, 51.)
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5. KOLME VÄRIÄ: SININEN
Siitä astui kuin pimeni
päiväni, mustui mun eloni
onnen orsi, kaikk' on toisin:
yön unet on ystäväni,
päivät peikoista pahimmat,
vaikeinta valvominen, – 
armain kuoleman ajatus.
-Eino Leino (1999: 88)
Sininen valmistui vuonna 1993. Sen tuotti Marin Karmitz ja tuotantoyhtiö oli M2K. Sen 
ohjasi  Krzysztof  Kieślowski  ja  musiikin  teki  Zbigniew  Preisner.  Käsikirjoituksesta 
vastasivat  Kieślowski  ja  Krzysztof  Piesiewiczille,  kuvauksesta  Slavomir  Idziak, 
leikkauksesta Jacques Witta ja äänisuunnittelusta Jean-Claude Laureux.
Pääosassa on Juliette Binoche Julie de Courcyna. Benoît Régent esittää Olivieria, Julien 
miehen työtoveria. Charlotte Véry on Julien naapuri ja kevytkenkäinen strippari. Muita 
tärkeitä hahmoja ovat Julien miehen rakastajatar,  jona nähdään Florence Pernel sekä 
Julien  äiti.  Emmanuelle  Rivalla  on  kaksoisrooli,  hän  esittää  sekä  äitiä  että 
sairaanhoitajaa.  Rivan  roolittaminen  äidiksi  tuo  elokuvaan  intertekstuaalisen 
viittauksen,  koska  hän  esittää  pääosaa  Alain  Resnais'n  klassikossa  Hiroshima  – 
rakkaani (1959) (Haltof 2004: 131).
Sininen on ensimmäinen osa Kieślowskin trilogiasta  Kolme väriä:  Sininen,  Valkoinen, 
Punainen (1993–1994). Trilogian värit viittaavat Ranskan vallankumouksen ihanteisiin: 
vapauteen,  veljeyteen ja tasa-arvoon (Reyland 2012:  3).  Sinisen teemana on vapaus. 
Kieślowskilla tämä näyttäytyy ristiriitana vapauden ja sen puutteen välillä,  taisteluna 
tunteiden ja muistin kanssa. (Stok 2003: 248.)
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5.1 Juoni
Elokuva  alkaa  auto-onnettomuudesta,  jossa  päähenkilö  Julie  menettää  miehensä 
Patricen  ja  tyttärensä  Annan.  Onnettomuudesta  selvittyään  Julie  on  jo  yrittämässä 
itsemurhaa, muttei pysty sitä kuitenkaan tekemään. Sen sijaan hän päättää jättää entisen 
elämän taakseen. Hän laittaa kaiken omaisuuden myyntiin ja muuttaa pois. Hän tuhoaa 
miehensä keskenjääneen konserton partituurin ja katkaisee yhtä lukuun ottamatta kaikki 
ihmissuhteet, joita hänen elämässään on vielä jäljellä. Näin hän tekee myös miehensä 
työtoveri Olivierille, joka on rakastunut Julieen. Vain dementoitunutta äitiään hän käy 
tapaamassa vanhainkodissa, mutta vasta elokuvan jälkipuoliskolla.
Julie  hankkii  itselleen  uuden  asunnon  Pariisista.  Hänen  samankaltaisina  toistuvat, 
yksinäiset päivänsä koostuvat uimisesta ja kahvilassa tai puistossa istuskelusta. Näitä 
hetkiä värittää satunnaisesti katusoittajan soitto. Yksi dramaattisimpia tapahtumia on se, 
kun Julie  löytää  asunnostaan  hiiriperheen.  Ne häiritsevät  häntä  suunnattomasti.  Hän 
lainaa naapurilta kissan ja jättää sen asuntoonsa antaen luonnon hoitaa tehtävänsä.
Julie tutustuu vahingossa alakerran naapuriin, kevytkenkäiseen naiseen, joka lyöttäytyy 
Julien ystäväksi. Myös Olivier löytää hänet usean kuukauden etsimisen jälkeen. Loppua 
kohti  tultaessa  Julielle  käy  ilmi,  että  hänen  miehellään  oli  ollut  rakastajatar  monta 
vuotta.  Julie  käy tapaamassa  häntä,  jolloin  käy  myös  ilmi,  että  nainen  on  raskaana 
Patricelle ja aikoo pitää lapsen.
Patricen  kopisti34 on  säilyttänyt  yhden  kopion  konsertosta,  jonka  Julie  yritti  tuhota. 
Euroopan neuvoston pyynnöstä Olivier alkaa työstää konserttoa valmiiksi. Julie yrittää 
ensin saada Olivierin luopumaan hankkeesta, mutta antautuu sitten ja alkaa työstää sitä 
hänen kanssaan.  Lopulta  Julie  hyväksyy myös Olivierin  rakkauden.  Elokuva loppuu 
montaasiin,  jossa  kuullaan  vastavalmistunut  konsertto  ja  nähdään  kaikki  keskeiset 
hahmot Olivierin ja Julien rakastelun väliin sommiteltuina.
34 Kopisti: jäljentäjä, kopioija (MOT Kielitoimiston sanakirja 2013).
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5.2 Musiikillisten teemojen analyysi
Seuraavaksi  käydään  läpi  elokuvan  kahta  keskeistä  musiikillista  teemaa  sekä 
musiikkianalyyttisesta  että  psykoanalyyttisesta  näkökulmasta.  Kyseiset  teemat  ovat 
elokuvan  keskeisintä  musiikillista  aineistoa  kahdesta  syystä:  ne  ovat  ensinnäkin 
elokuvan eniten soivaa musiikillista materiaalia. Kumpikin kuullaan kuusi kertaa ennen 
elokuvan loppujaksoa, valmista konserttoa. Tämän lisäksi niiden elokuvallinen asettelu 
tuottaa niille aivan erityisen merkityksen. Ne ovat poikkeuksellisesti diegeettisen ja ei-
diegeettisen rajalla. Ne soivat Julien ”päässä” (Falck 1998: 52). Teemoista käytetään 
Falckin (1998: 48, 50) niistä käyttämiä nimiä Surumarssi ja Barokkiteema.
Elokuvan musiikin  käyttö  tuottaa  niille  muutenkin  erityismerkityksen:  elokuvassa  ei 
pitkään kuulla juuri mitään muuta musiikkia kuin Surumarssia ja Barokkiteemaa. Ne 
hallitsevat ääniraitaa todella vahvasti. Teemojen hallitsevuus käy ilmi varsin hyvin, kun 
tarkastellaan  kaikkea  Sinisessä kuultavaa  musiikkia.  Tätä  varten  kaikki  elokuvassa 
kuultavat  teemat  on  koottu  oheiseen  taulukkoon.  Siihen  on  listattu  teeman 
esiintymisaika  ja  kesto  sekä  sille  annettu  nimi  tai  yleinen  luonnehdinta  musiikista, 
esimerkiksi  sen  funktiosta  kohtauksessa:  ”strippiklubin  taustamusiikki”.  Elokuvan 
kolmannesta  pääteemasta  käytetään  Falckin  (1998:  51)  antamaa  nimeä Kuoroteema. 
Muut taulukossa olevat nimet on annettu tutkimuksen tekijän toimesta.
Taulukosta  kuvastuu,  kuinka  vähän  muuta  musiikkia  ensimmäisen  neljänkymmenen 
viiden minuutin aikana kuullaan: Kuoroteema soi kerran (ajassa 00:20:37). Sen lisäksi 
kuullaan  vain  kaksi  eri  katusoittajan teemaa,  kun sen sijaan Surumarssi  soi  neljä  ja 
Barokkiteema  kuusi  kertaa.  Taulukolla  ei  pyritä  antamaan  teemojen  esiintymiselle 
tilastollista  merkittävyyttä,  vaan  lähinnä  luomaan  kuva  siitä,  että  kuulija-katsojan 
huomio kiinnittyy teemojen toistumiseen siksi, että muuta musiikkia kuullaan alkuun 
niin  vähän.  Vastaavasti  noin  neljänkymmenen  viiden  minuutin  kohdalla  tapahtuu 
käänne,  minkä jälkeen pääteemoja ei  kuulla enää juurikaan ja muun musiikin määrä 
lisääntyy huomattavasti. Tai ainakin tämän elokuvan mittapuulla muutos on huomattava.
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Aloitusaika: 00:08:15 00:10:24 00:13:30 00:18:16 00:20:37
Kesto: 00:00:42 00:00:40 00:00:27 00:01:05 00:00:28
Teema: Surumarssi Surumarssi Barokkiteema Barokkiteema Kuoroteema
00:24:55 00:29:13 00:31:26 00:36:40 00:38:32 00:41:42
00:01:51 00:01:34 00:00:41 00:00:51 00:01:08 00:00:15
Barokkiteema Barokkiteema Katusoittaja I Barokkiteema Katusoittaja II Surumarssi
00:43:46 00:49:06 00:53:10 00:57:34 00:59:33 01:01:40
00:00:31 00:01:14 00:00:25 00:00:17 00:00:10 00:02:31
Surumarssi& Katusoittaja III Julien äidin Olivier soittaa Surumarssi Strippiklubin






Surumarssi etenee hitaasti (54 bpm) ja majesteetillisesti35 2/4-osa tahtilajissa, g-mollissa. 
Se on vähäeleinen ja  katkeileva.  Se perustuu marssirytmille  ja  sitä  hallitsevat  pitkät 
tauot. Vähäeleisyyttä kuvastaa hyvin se, että melodia liikkuu kahdeksan ensimmäisen 
tahdin  ajan  vain  pienen  terssin  alueella  rytmin  pysyessä  myös  rauhallisena.  Toinen 
fraasi toistaa ensimmäisen vain pienin melodisin ja harmonisin muutoksin: harmoniasta 
jää  sävellajin  VI-aste  pois  ja  melodia  lyhenee  yhden  neljäsosan.  Yhdennellätoista 
tahdilla  se  kadensoi  vahvasti,  kun  harmoniassa  dominantti  purkautuu  toonikalle 
vahvalla tahdinosalla. Melodia saapuu myös sävellajin perussävelelle samanaikaisesti. 
Kadenssin  jälkeen  kolmannessatoista  tahdissa  kuullaan  melodian  lakipiste,  joka  on 
toonikan kvintti. Sieltä melodia laskeutuu asteikkokulkuna alas perussävelelle, minkä 
35 Sen esitysmerkintä on Lacrimoso (Marciale) (Reyland 2012: 185).
01:04:17 01:09:15 01:09:56 01:10:57 01:16:42 01:18:14
00:02:15 00:00:31 00:00:16 00:00:14 00:00:30 00:01:19
Strippiklubin Olivierin teema Kuoroteema Surumarssi Olivierin teema Julie ja Olivier






jälkeen teema kadensoi taas samalla tavalla kuin hetkeä aikaisemmin.
Surumarssi:36
Koko teemaa leimaa vahvasti jokaista fraasia seuraava, tahdin tai puolentoista mittainen 
tauko. Tämä piirre jättää paljon tilaa hiljaisuudelle. Välimäen (2005: 281) mukaan tauot, 
pysäytykset ja hiljaisuudet musiikissa voivat psykoanalyyttisesta näkökulmasta saada 
kuoleman merkityksen. Ne voivat tällöin edustaa myös ahdistusta, torjuntaa ja traumaa 
(emp.).  Tämä  kuvastaa  Surumarssia  erittäin  hyvin.  Sen  jokainen  fraasi  loppuu 
tyhjyyteen,  taukoon  ja  sen  seitsemäntoista  tahdin  mittaan  mahtuu  kaksi  vahvaa 
kadenssia, jotka antavat sille syvän loppumisen tunnun. Reyland (2012: 189) osoittaa 
myös,  että  teemassa  on  schenker-analyyttisesta  näkökulmasta  tulkiten  hyvin  selkeä 
sulkeumaan tähtäävä rakenne. Siinä toteutuu äänenkuljetuksen keskitasolla 3-2-1 ele, 
johon  yhdistyy  samaan  aikaan  harmonian  i–V–i-liike.  Tällä  hyvin  tyypillisellä 
musiikillisella  eleellä  ilmaistaan  fraasin,  osan  tai  koko kappaleen  tulevan  loppuun.37 
(Emp.)
Surumarssi perustuu marssirytmille, jossa tapahtuu vain vähäistä variaatiota: parilliset 
fraasit  ovat  neljäsosan  lyhyempiä  kuin  parittomat.  Viidennessä  fraasissa  pisteellinen 
kahdeksasosa  ja  kuudestoistaosa  ovat  vaihtaneet  paikkaa  tahdin  toiselta  neljäsosalta 
seuraavan tahdin ensimmäiselle neljäsosalle. Siinä siis toistuu kuusi kertaa samanlainen 
rytminen rakenne hyvin pienin variaatioin.
Reyland  (2012:  187)  kiinnittää  huomiota  Surumarssin  tahtilajiin  ja  taukoihin:  joka 
36 Nuotinnos on tehty Reylandin (2012: 189) tekstissä nähtävän nuotinnoksen pohjalta pelkistäen harmoniat 
sointuastemerkinnöiksi.
37 Schenker-analyysin keskeinen ajatus on, että musiikki koostuu kolmesta eri tasosta. Näitä ovat pintataso, 
keskitaso ja syvätaso. (Pankhurst 2012)
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kolmas tahti on ”tyhjä” ja kaksi tahtia täynnä. Tämä voidaan yhdistää suoraan Julien 
menetykseen: hän on itse kolmas, tyhjä tahti ja hänen miehensä ja tyttärensä ovat kaksi 
täyttä  tahtia.  Tämä  tulee  koskettavan  konkreettiseksi  kohtauksessa,  jossa  nähdään 
heidän  hautajaisiaan  ja  kaksi  täyttä  arkkua.  Teema  siis  erottaa  Julien  perheestään. 
(Emp.)
Surumarssi on sävelletty alunperin elokuvaan Ei loppua (Reyland 2012: 60–61). Tässä 
tutkielmassa  ei  kuitenkaan  tarkastella  sitä,  minkälaisia  merkityksiä  teeman 
intertekstuaalisuus saattaa synnyttää. Tutkimuksen kohteena on Sininen ja erityisesti se, 
minkälaisia  merkityksiä  tämän  elokuvan  valmis  ääniraita  synnyttää  yhdessä  kuvan 
kanssa.
5.2.2 Barokkiteema
Barokkiteema on elokuvan eniten soiva teema. Sitä kuullaan kuudesti elokuvan aikana 
ja  tämän  lisäksi  elokuvan  suureellisessa  loppujaksossa,  jolloin  kuullaan  viimein 
valmistunut  konsertto.  Teema  on  kirjoitettu  5/4-osatahtilajiin.  Lukuun  ottamatta 
ensimmäistä fraasia, päättyy Barokkiteeman jokainen fraasi neljäsosan taukoon. Se on 
Surumarssin tapaan hautajaishenkinen, mutta siinä on myös ylvästä ja samaan aikaan 
armeliasta melankoliaa. (Reyland 2012: 201.) Samoin se perustuu yhdelle lähes samana 
pysyvälle, marssirytmiä mukailevalle rytmiselle motiiville. Barokkiteema on toisaalta 
melodisesti  eloisampi  kuin  Surumarssi.  Alkutahtien  kvartti-,  kvintti-  ja  sekstiliikkeet 
tuovat siihen melodista jännitettä. 
Barokkiteema:38
38 Nuotinnos on tehty Reylandin (2012: 202) tekstissä olevan nuotinnoksen pohjalta.
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Jos  Surumarssin  vähäeleinen  melodia  on  Reylandin  (2012:  189)  mukaan  kuin 
musiikillinen  vertauskuva  kuolemantapauksesta,  voisi  Barokkiteemaa  luonnehtia 
eloonjääneen  sielunmaisemaksi:  sen  surumielinen  ylväys  vangitsee  kaipauksen 
tunnelman todella vahvasti.
Teemat ovat monella tapaa hyvin samanlaisia. Kumpikin on molli-sävellajissa, tempo 
on lähes sama ja rytmiikassa sekä fraseerauksessa on hyvin paljon yhtenevyyttä. Niissä 
on myös sekä melodisia että rytmisiä motiivisia yhtäläisyyksiä. (Reyland 2012: 202.)
Jos  nyt  suhteutetaan  Barokkiteemaa  ja  Surumarssia  Richardsonin  (1998:  163–168) 
määritelmään kuoleman vietistä musiikissa, voidaan heti sanoa, että yhtymäkohtia on 
varsin  vähän.  Kromatiikkaa  teemoissa  ei  ole  lainkaan,  ei  myöskään  purkamattomia 
dissonansseja eikä polytonaalisuutta. Toistoa niissä on havaittavissa, mutta ei millään 
muotoa  samanlaista,  mitä  Richardson  (1998:  164–167)  kuvaa.  Niissä  ei  ole  toistoa 
jännitystä  luomassa.  Kumpaankaan  ei  synny  odotusta  muutoksesta  tai  loppumisesta 
toiston  tähden.  Mukaansatempaavasta  rytmistä  niiden  kohdalla  ei  voi  puhuakaan: 
teemoja katkovat tauot kaiken aikaa, jolloin minkäänlaista svengiä ei pääse syntymään. 
Eikä  toistosta  etäännyttämisen  keinonakaan  voi  oikein  puhua.  Kummankin  teeman 
melodian ja harmonian kuljetus on myös ennemmin eteenpäin menevää ja kadensseille 
tähtäävää  kuin  paikallaan  pysyvää.  Kumpikin  teema  tosin  rakentuu  lähes  samana 
pysyvän rytmisen kuvion varaan, mutta mikään Richardsonin (1998: 164–167) esittämä 
toiston muoto ei silti toteudu Surumarssissa tai Barokkiteemassa.
5.3 Kohtausanalyysit
Analyysiosuudesta on jätetty yksi sellainen kohtaus pois, jossa soi Barokkiteema (ajassa 
00:36:40).  Sitäkin  käytiin  alustavasti  läpi,  mutta  koska  siinä  ei  vaikuttanut  olevan 
mitään  sellaista,  mikä  olisi  tuonut  uusia  näkökulmia  Barokkiteemaan,  jätettiin 
kohtauksen tarkastelu pois tutkielmasta.
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5.3.1 Hautajaiset (00:08:12–00:10:05)
Julie makaa sairaalan sängyllä. Hän katsoo miehensä ja tyttärensä hautajaisia Olivierin 
tuomasta  pienenpienestä  matkatelevisiosta.  Hänen  kasvonsa  värähtelevät  ja  huulet 
vapisevat,  mutta  vain  yksi  kyynel  vierähtää.  Julie  tukahduttaa  itkun  ja  pitää  surun 
sisällään.  Baconin  (2000:  57)  mukaan  pidätelty  suru  on  yksi  elokuvan  keskeisistä 
teemoista.
Surumarssi esitellään tässä kohtauksessa (ajassa 00:08:15–00:08:57). Se soi vaskille ja 
puupuhaltimille  sovitettuna  versiona.  Kokoonpano  muistuttaa  sotilassoittokunnan 
puhallinorkesteria.  Tämä  luo  musiikkiin  vahvan  militaristisen  latauksen.  Patrice  saa 
valtiolliset  hautajaiset,  joiden  kautta  annetaan  ymmärtää  hänen  olleen 
yhteiskunnallisesti  merkittävä  ihminen.  (Reyland  2012:  185.)  Trumpetti,  joka  tässä 
soittaa  melodiaa,  on  vakiinnuttanut  merkityksensä  erityisesti  sotaelokuvien 
musiikillisena  symbolina.  Niissä  se  edustaa  juhlallisuutta,  sankaruutta,  ylevyyttä, 
kunniallisuutta  ja  uhrimielialaa.  (Välimäki  2008:  28.)  Juuri  tällainen  vaikutelma 
Patricen  ja  Annan  hautajaisista  rakennetaan:  kohtaus  jatkuu  marssin  jälkeen 
juhlapuheella, jossa Patricesta annetaan kuva suurmiehenä, ylevänä sankarina, jota koko 
Eurooppa seurasi ja jonka menetys on suru koko maalle ja maanosalle. Asetelma on 
kieslowskimaisen ironinen, kun juhlavat hautajaiset nähdään todella pienen kuvaruudun 
välityksellä kuvan ollessa myös rakeinen ja huonolaatuinen.
Koko elokuvan tematiikan kannalta olennaista on kuitenkin musiikin,  akusmaattisten 
äänten ja kuvan dialogi. Surumarssin ensimmäisen fraasin jälkeisellä tauolla kuvakulma 
siirtyy  Julien  selän  taakse.  Tähän  mennessä  on  nähty  vasta  matkatelevision  hiukan 
rakeista  kuvaa,  kun  Julie  on  laittanut  sen  päälle.  Nyt  hänet  nähdään  makaamassa 
sairaalan sängyllä, selkä kohti kameraa. Kuvan taka-alalla on raollaan oleva sairaalan 
ikkuna.  Samaan  aikaan  kuulu  vingahdus,  joka  kuulostaa  raskaan  oven  saranoiden 
ääneltä, kun metalli hankaa metallia vasten. Lähes synkroniassa marssin toisen fraasin 
viimeisen  äänen  kanssa  kuullaan  jykevä  kolahdus,  joka  entisestään  vahvistaa 
kuulokuvaa sulkeutuvasta ovesta. Tämän jälkeen kuva palaa takaisin hautajaisiin.
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Kerronnan kannalta tässä rakennetaan vertauskuvallisuutta usealla  tasolla  yhtä aikaa. 
Oven ääni toimii vertauskuvana Julien entiselle elämälle, sen sulkeutumiselle (Reyland 
2012: 183).  Tätä korostetaan sen akusmaattisuudella.  Se on sairaalan äänimaailmaan 
löyhästi  liittyvä  ääni,  mutta  joka  tässä  yhteydessään  saa  vahvan  symbolisen 
merkityksen.  Truppin  (1992:  235–236)  esittää,  että  Tarkovskin  elokuvissa  kuvan 
ulkopuolisia  ääniä käytetään aineettomien,  henkisten asioiden esittämiseen.  Sinisessä 
tämä tilanne voidaan lukea hiukan samalla tapaa: oven selittämätön akusmaattinen ääni 
kuvaa jotakin mitä ei voi nähdä, eli Julien sisintä.
Kuten muistetaan Surumarssin analyysin yhteydestä luvusta 5.2, oli siinä itsessään jo 
hyvin vahva sulkeuman ja loppumisen tuntu muun muassa kahden vahvan kadenssin 
myötä. Kuvallinen kerronta taas näyttää Julien kääntäneen selkänsä maailmalle kameran 
siirtyessä  hänen  taakseen  samalla  kun  kuullaan  sulkeutuvan  oven  ääni.  Tässä 
rakennetaan henkisen  sulkeutumisen ja  loppumisen  tematiikkaa samanaikaisesti  sekä 
ääniraidalla että kuvassa.
Huomionarvoisena yksityiskohtana on avoinna oleva sairaalan ikkuna.  Kuten Coates 
(1999a:  6)  huomauttaa,  Kieślowski  jättää  aina  tilaa  vastakkaissuuntaisillekin 
tulkinnoille, mitään mahdollisuutta ei suljeta kokonaan pois. Tässä kohtauksessa tämä 
nähdään hyvin konkreettisesti. Sairaalan ikkuna on jätetty auki samassa kuvassa, joka 
on Julien selän takaa. Äänellinen kerronta sanoo, että ovi sulkeutuu, mutta kuvallinen 
näyttää, että ikkuna on kuitenkin vielä auki.
Sulkeutumisen tematiikan, joka tässä tulee riipaisevasti esiin, voidaan tulkita viittaavan 
myös tulevaan,  siihen miten Julie tulee toimimaan: kuinka hän sulkeutuu itseensä ja 
pyrkii  pitämään  ulkomaailman  mahdollisimman  kaukana.  Ääniraidan  tapahtumista 
voidaan todeta vielä yleisellä tasolla, että tässä tapahtuu pitkälti juuri sitä, mitä Välimäki 
(2008:  30)  kuvaa:  musiikki  ja  muut  äänet  sulautuvat  hyvin  saumattomaksi 
kokonaisuudeksi.
Akusmaattisuutta  käytetään  myös  tehokeinona  vertauskuvallisuuden  luomiseen  ja 
äänten merkityksen korostamiseen. Kohtauksen kerronta vihjaa siihen, että ääniraidan 
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tapahtumat saattavat olla hyvin keskeisessä asemassa elokuvan tarinan kannalta. Tässä 
kohtauksessa  musiikki  tosin  toimii  tämän  elokuvan  mittapuulla  poikkeuksellisen 
tavallisesti: sille on selkeä äänen lähde ja syy. Surumarssi saa myös merkityksensä ja 
viittaussuhteensa kuolemaan tämän tilanteen kautta.
5.3.2 Parvekkeella (00:10:06–00:12:00)
Julie  nähdään  istumassa  ulkoterassilla  siniharmaalla  tuolilla.  Hän  on  juuri 
nukahtamassa:  hänen  kätensä  nähdään  valahtavan  hervottomana  tuolilta  ja  hänen 
silmänsä  ovat  kiinni.  Kirkonkellojen  ääni  kuuluu  akusmaattisena  jostain  kauempaa. 
Yhtäkkiä kuva värjäytyy sinisestä valosta ja Surumarssi alkaa yllättävästi ja  fortessa. 
Sen myötä Julie säpsähtää, avaa silmänsä ja tuijottaa suoraan kameraan. Musiikki siis 
herättää hänet. Se vaikuttaa – Julien kannalta – suorastaan hiukan hallitsemattomalta. 
Surumarssi  on  nyt  orkestroitu  jousistolle,  vaskille  ja  oboelle  (Reyland  2012:  191). 
Jousisto ja vasket soittavat parittomat fraasit, kun taas parilliset soittaa pelkkä oboe.
Surumarssin  viimeisen  fraasin  jälkeen  kuvan  ulkopuolelta  kuuluu  ihmisääni.  Julie 
kääntää katseensa sitä kohti. Toimittaja on tullut tapamaan häntä ja kyselemään Patricen 
keskenjääneestä  sävellystyöstä.  Hän  myös  kysyy,  onko  Julie  miehensä  musiikin 
tosiasiallinen säveltäjä. Tässä siis vihjataan mahdollisuuteen, että Julie on työskennellyt 
tavalla tai toisella miehensä kanssa musiikin parissa. Surumarssi, joka on ehtinyt soida 
kerran kokonaan, alkaa yhtäkkiä ikään kuin taas alusta. Se  toistaa kaksi ensimmäistä 
fraasia.  Tämä  luo  hiukan  oudon  vaikutelman  ja  kiinnittää  huomiota  nimenomaan 
toistoon,  varsinkin  kun  kuva  samalla  pimenee  täysin  noin  seitsemäksi  sekunniksi. 
Kuulija-katsojan  huomio  ohjataan  tällöin  nimenomaisesti  musiikkiin.  Marssin  toisen 
fraasin  viimeinen  ääni  jää  ikään  kuin  ilmaan  roikkumaan,  minkä  jälkeen  musiikki 
loppuu.
Tässäkin  kohtauksessa  akusmaattisilla  äänillä  on  vahva  yhteys  musiikkiin. 
Kirkonkellojen ääni edeltää musiikkia. Se ei ole sulautunut yhteen musiikin kanssa, sen 
sijaan se tuntuu herättävän musiikin. Kellojen ääni muistuttaa Juliea hänen miehensä ja 
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tyttärensä hautajaisista (Reyland 2012: 190).
Surumarssin  merkitystä  voidaan  tässä  kohtauksessa,  sekä  tämän  myötä  koko 
loppuelokuvassa,  tarkastella  kuoleman  vietin  näkökulmasta.  Marssi  alkaa 
hätkähdyttävän voimallisesti ja herättää Julien. Vaikuttaa siltä kuin musiikilla olisi oma 
tahto, se soisi tietyllä tapaa pakonomaisesti, Julien tahdosta välittämättä. Thanatos voi 
ilmentyä  aktiivisena,  tietoisena  toistamisena  tai  passiivisena,  tiedostamattomasta 
kumpuavana jopa pakonomaiselta vaikuttavana toistumisena (Ikonen & Rechardt 1994: 
67).  Kuten  edellä  on  huomautettu,  kiinnittyy  huomio  musiikin  toistumiseen,  kun se 
alkaa  yllättäen  uudestaan  alusta.  Samoin  huomio  kiinnittyy  tässä  koko  teeman 
toistumiseen, koska se alkaa niin voimallisesti ja sitä on vasta hetkeä aiemmin kuultu 
hautajaisissa.
Hautajaisten merkitys liittyy Patricen ja Annan kuolemaan. Ihminen kohdistaa libidoa 
kahteen  suuntaan:  ulkoisiin  kohteisiin  (objektilibido)  sekä  omaan  itseen  (narsistinen 
libido) (Freud 1993: 34). Menetykset taas aiheuttavat traumaattisia kokemuksia, joissa 
libidoa  vapautuu  sitomattomaan  tilaan  (Ikonen  &  Rechardt  1994:  40,  111). 
Libidinaalisesti  tämä  tilanne  voidaan  ymmärtää  nimenomaan  Patricen  ja  Annan 
kuolemassa vapautuneen objektilibidon kautta:  kirkonkellojen ääni  muistuttaa Julieta 
hänen rakkaidensa kuolemasta. Tämä muisto aktivoi vapautunutta (objekti)libidoa ja saa 
aikaan  musiikin  toistumisen.  Kuten  luvussa  3.2  esitettiin,  voidaan  musiikin  tulkita 
ilmentävän Thanatosta, jos sen toistuminen liittyy sitomattomaan libidoon ja häiritseviin 
mielensisältöihin.
Tilannetta voidaan tarkastella kuitenkin vielä syvemmin kuoleman vietin näkökulmasta. 
Sen  psykologisena  mielenä  on  toistamisen  kautta  saada  hallintaan  häiriötä  tuottava 
kokemus. (Ikonen & Rechardt 1994: 40, 75.) Surumarssin toistuminen tulkitaan juuri 
tästä  näkökulmasta:  Julien  tiedostamattomaksi  pyrkimykseksi  saada  hallintaan 
hautajaisiin  kiteytyvää traumaattista menetystä.  Kuten psykologi Soili  Poijula (2002: 
69) esittää, on menetys sitä traumaattisempi, mitä yllättävämmin ja dramaattisemmin se 
on tapahtunut.
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Psykoanalyyttisesta  tutkimuskirjallisuudesta  löytyy  joitakin  esimerkkejä 
vastaavanlaisesta tilanteesta: psykoanalyytikko Theodor Reik (1985: 221) on kuvannut, 
kuinka  hänen  päässään  alkoi  soida  ensimmäiset  tahdit  Gustav  Mahlerin 
Ylösnousemussinfonian finaalin koraalista traumaattisen menetyksen jälkeen. Se toistui 
suorastaan  häiritsevyyteen  asti  hänen  mielessään  (emt.  222).  Lehtonen  (2003:  411) 
kuvaa  tilanteita,  joissa  traumaattisten  tapahtumien  käsittelyn  yhteydessä ihmiset 
kuuntelivat toistuvasti samoja kappaleita. Tällaiset kappaleet ovat usein myös sellaisia, 
joita soitetaan hautajaisissa, kuten Johann Sebastian Bachin  Air, tai Tomaso Albinonin 
Adagio (emt. 414).
Thanatoksen  kannalta  merkittävää  on  myös,  että  orkestraatio  perustuu  orkesterin  ja 
soolosoittimen  vuorottelulle.  Orkesterin  voimakkaat  ja  kovaääniset  osuudet,  joiden 
vastapainona  on  täyttä  hiljaisuutta  sekä  vaimeita  ja  heikkoja  osuuksia,  synnyttävät 
väkivallan, tuhon ja kuoleman merkityksiä (Välimäki 2005: 283). Kohtauksen musiikki 
toimii juuri näin. Surumarssin ensimmäisen fraasin orkesteri pauhaa fortessa, toinen on 
yksinäisen oboen hiljainen soolo ja kokonaisuutta värittävät pitkät tauot. Tämä kuvaa 
tapahtunutta – tuhoa ja kuolemaa – mutta erityisesti tuhon merkitykset liittyvät myös 
siihen,  mihin  suuntaan  Julien  psyykkinen  kehitys  kulkee:  hän  pyrkii  tämän  jälkeen 
tuhoamaan menneisyytensä. Tuhoaminen taas on kuoleman vietin näkyvimpiä ilmaisuja 
(Ikonen & Rechardt 1994: 116).
Kuoleman vietin kannalta voidaan asiaa tarkastella vertailemalla vielä sitä, minkälainen 
merkitys Surumarssilla on tässä kohtauksessa ja mitä Richardson (1998) esitti kuoleman 
vietistä ja musiikista. Richardsonin (emt. 168) mukaan yleisesti ottaen kuoleman vietin 
ilmenemiseen musiikin kautta liittyy aina ahdistavuuden tai mielipahan aspekti. Luvussa 
5.2.2 todettiin  jo,  että  kumpikaan elokuvan teema ei  Richardsonin  (1998:  163–168) 
esittämien näkökohtien mukaisesti edustaisi kuoleman viettiä. Tässä voidaan kuitenkin 
huomauttaa, että nyt kohtauksen yhteydessä musiikin ahdistavuuden aspekti toteutuu. 
Kuten yllä on esitetty,  muistuttavat kirkonkellojen äänet ja Surumarssi  Julieta hänen 
edesmenneistä läheisistään sekä aktivoivat traumassa vapautunutta libidoa. Tilanne on 
kokonaisuudessaan Julielle ahdistava hetki. Voidaankin todeta, että musiikki ei itsessään 
välttämättä  ole  ahdistavaa,  mutta  siihen liittyvät  ulkomusiikilliset  merkitykset  voivat 
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olla.  Tässä  mielessä  myös  Richardsonin  yleinen  vaatimus  musiikin  ahdistavuudesta 
toteutuu myös Surumarssin kohdalla.
5.3.3 Flyygelin ääressä (00:18:16–00:19:36)
Julie on kotonaan flyygelin ääressä lukien nuotteja, joita on edeltävässä kohtauksessa 
etsinyt.  Teemasta  on  silloin  kuultu  ensimmäiset  neljä  tahtia,  mutta  nyt  se  esitellään 
kokonaisuudessaan.  Vaikka  Julie  nähdään  flyygelin  luona  ja  Barokkiteema  kuullaan 
pianoversiona, ei hän soita sitä. Musiikki soi Julien mielessä.
Kohtaus alkaa kuvalla nuottiviivastosta. Kamera seuraa nuotteja näyttäen ne katsojalle. 
Kuva on vuoroin Julien kasvoissa, vuoroin nuotissa. Barokkiteema käydään kokonaan 
läpi.  Kun  sen  viimeinen  tahti  on  soinut,  näytetään  nuottia,  jossa  viivastolla 
kahdeksannen tahdin jälkeen on pelkkää tyhjää. Teema alkaa uudestaan, toistuen alusta 
muuttumattomana.  Se soi  neljännen tahdin  alkuun asti  ja  päättyy,  kun Julie  työntää 
kädellään  flyygelin  kantta  ylhäällä  pitävän  tuen  sivuun.  Kansi  romahtaa  alas.  Tämä 
synnyttää suorastaan väkivaltaisen räminän ja melun. Musiikki katkeaa välittömästi. Eli 
siis  myös  tämän  teeman  kohdalla,  kuten  Surumarssin  kanssa,  sen  toisella 
esiintymiskerralla teema alkaa toistaa itseään saman kohtauksen sisällä. 
Teeman  soitinnus  kiinnittää  tässäkin  huomiota:  yksiääninen  säestyksetön  teema  on 
soitettu pianolla vahvasti pedaalilla kaiutettuna. Äänten yläsävelsarjat jäävät soimaan 
sekoittuen  väreileväksi  äänimatoksi,  kuin  kaikuna  jostakin.  Tätä  voidaan  tarkastella 
säveltäjä  ja  orkestroinnin  opettaja  Nikolai  Rimski-Korsakovin  (1964:  32)  huomioita 
hyödyntäen: hänen mukaansa pianon ääni muistuttaa (kirkon)kellojen ääntä.39
Kellomainen  ääni,  joka  yhdistetään  pitkään  kaikuun,  tuottaa  etäältä  kuultavia 
kirkonkelloja mukailevan soinnin. Tämä vastaa teeman kuulokuvaa hyvin tässä kohtaa. 
Siinä kuullaan kaikuja kirkonkelloista, jotka Parveke-kohtauksessa muistuttivat Patricen 
39 Preisner oli Reylandin (2012: 20) mukaan opiskellut Rimski-Korsakovin oppikirjoja. Ei ole siis ollenkaan 
mahdotonta, että orkestraatiolla on tavoiteltu juuri tässä esitettävän tulkinnan kaltaista vaikutelmaa. Tämä ei 
tietenkään ole varsinaisesti olennaista merkityksen tulkinnan kannalta, mutta se on mielenkiintoinen 
yksityiskohta.
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ja  Annan  kuolemasta  ja  toivat  musiikin  tullessaan.  Näin  teemoja  linkitetään  myös 
toisiinsa. Niillä on yhteisiä merkityksiä. Ne liittyvät kuolemaan, menetykseen, suruun ja 
yksinäisyyteen. Aivan kuten luvussa 5.2 tuotiin ilmi, ovat teemat musiikillisesti hyvin 
samanhenkisiä  ja  samankaltaisia  elementtejä  sisältäviä,  mutta  niihin  liittyvät 
merkitykset lomittuvat myös keskenään. Barokkiteemaan liitetään nyt myös kuoleman 
merkitystä.
Välimäen (2005: 296) mukaan soolosoitin voi herättää mielikuvan hauraan subjektin 
yksinäisyydestä.  Tässä  kohtaa  pedaalilla  aikaansaatu  kaiku  vielä  korostaa  tällaista 
tulkintaa. Se herättää tunteen suuresta tyhjästä tilasta. Musiikki ilmaisee siis jo itsessään 
erittäin vahvasti yksinäisyyden ja tyhjyyden tuntua.
Kohtauksen  äänellinen  kerronta  on  myös  kokonaisuudessaan  todella  monitasoista. 
Barokkiteeman  kolmannen  tahdin  aikana  alkaa  yhtäkkiä  kuulua  moottorin  ääntä.  Se 
voimistuu ja muuttuu taustalla kuuluvaksi hurinaksi. Se vaikuttaa diegeettiseltä, mutta 
pysyy koko ajan akusmaattisena.  Ääni  herättää mielikuvan lentokoneesta,  mutta  sen 
voidaan tulkita liittyvän onnettomuuteen: moottorin ääni yhdistyy Julien perheen auton 
ääneen.40 Tämä  tulkinta  tulee  ymmärrettäväksi,  kun  huomioidaan,  että  kohtauksessa 
rakennetaan  äänellis-narratiivinen  metafora  onnettomuudesta:  ensin  kuullaan 
voimistuvaa,  lähestyvää moottorin  ääntä.  Kohtauksen lopussa flyygelin kansi törmää 
hirmuisen räminän saattelemana flyygeliin. Kuten Reyland (2012: 203) toteaa, se viittaa 
auto-onnettomuuteen. Tässä tapahtuu siis se, mitä onnettomuudessakin: moottorin ääni 
yhdistyy  valtavaan  rysähdykseen,  kun  auto  törmää  puuhun,  tai  kun  kansi  törmää 
soittimeen.41
Tällä  tavoin  Barokkiteema  liitetään  vahvasti  onnettomuushetkeen,  traumaattiseen 
kokemukseen,  kun se kuullaan lomittuneena tapahtuman vertauskuvallisen äänellisen 
esityksen  kanssa.  Reyland  (2012:  203)  huomauttaa,  että  Juliette  Binoche  lisää  vielä 
mieleenpainuvan  äänellisen  elementin  kokonaisuuteen.  Hän  hengittää  nopeasti  ja 
voimakkaasti sisään räminän vaiettua ja sulkee sitten suunsa. Samanlainen kontrollin ele 
40 Reylandin (2012: 203) mukaan tämä ääni olisi tuulen ääni ja se viittaisi auto-onnettomuuden jälkeiseen hetkeen. 
Tässä tutkimuksessa päädytään kuitenkin samaan, mitä Falck (1998: 62) esittää, eli että kyse on lentokoneen 
äänestä. Mutta se assosioituu tässä yhteydessä onnettomuusauton ääneen.
41 Kuten Kickasola (2004: 266) huomauttaa, on auto-onnettomuus Kieślowskin ironiaa mustimmillaan: auto törmää 
ainoaan laajan tasaisen peltoalueen keskellä olevaan puuhun.
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on kuultu  ja  nähty hautajaisten  yhteydessä.  Aivan  kuin  hän  yrittäisi  niellä  musiikin 
hengen ja tukahduttaa sen.  (Emp.) Tämä voidaan myös ymmärtää yritykseksi hallita 
häiritsevää  kokemusta.  Teema  on  liitetty  onnettomuuteen,  joka  on  Julielle  todella 
traumaattinen, häiritsevä kokemus.
Kaiken edellä esitetyn jälkeen voidaan vielä pohtia, minkälaisia merkityksiä tapahtumat 
kokonaisuudessaan synnyttävät: Barokkiteeman soitinnus ja sointikuva rakensivat sille 
hyvin  vahvan  yksinäisyyden  tunnun  ja  merkityksen.  Se  liitettiin  myös 
onnettomuushetkeen  huikealla  äänellisellä  metaforalla.  Mitä  onnettomuudessa  sitten 
tapahtui?  Julien  mies  ja  tytär  kuolivat,  eli  hän  jäi  yksin.  Yksinäisyyden  tematiikka 
liitetään  Barokkiteemaan siis  hyvin  vahvasti.  Edeltävässä kohtauksessa  sitä  on tosin 
kuultu  jo  hetki,  mutta  koska  teema kuultiin  vain  puoleen  väliin,  voidaan  sitä  pitää 
enemmänkin vihjeenä jostakin.
Julie etsi nuottia (ajassa 00:13:30), johon teema oli kirjoitettu. Se soi silloin neljä tahtia. 
Kun  Julie  löysi  paperin,  hän  taittoi  sen  ja  musiikki  loppui,  minkä  jälkeen  alkoi 
välittömästi  kuulua  nyyhkytystä.  Tämä  ääni  oli  taas  akusmaattinen,  mutta  se 
visualisoitiin.  Itkijä  oli  perheen  palvelijatar,  joka  suri,  koska  Julie  ei  siihen  hänen 
mukaansa pystynyt. Tässä vihjataan surun tematiikkaan. Toisaalta itkemisen ääni tuli 
vasta musiikin jälkeen. Tämä voidaan tulkita viitteeksi, että suru on mahdollista vasta 
musiikin jälkeen. Marien ja Julien käymässä dialogissa kuvataan myös hyvin selkeästi 
Julien kyvyttömyyttä surra.
Poijulan  (2002:  74)  mukaan  traumatyö  ja  surutyö  ovat  psyykkisesti  hyvin  lähellä 
toisiaan.  Trauman käsittely voi kuitenkin olla esteenä sille, että ihminen ei  voi vielä 
aloittaa surutyötä. Menetyksen jälkeen on luonnollista surra menettämäänsä ihmistä. Jos 
menetys  on  ollut  traumaattinen,  täytyy  ihmisen  kuitenkin  ensin  käsitellä  traumansa, 
ennen kuin hän voi alkaa surutyön. Mieleen täytyy saada ikään kuin tilaa surutyölle. 
(Emp.)
Kun  Barokkiteema  liitetään  onnettomuuteen,  voidaan  sen  ymmärtää  aktivoivan 
vapautunutta  libidoa.  Tässä  voidaan  nyt  tehdä  ero  kahden  teeman  libidinaalisille 
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merkityksille.  Surumarssi  saa  viittauksensa  hautajaisiin  ja  tätä  kautta  nimenomaan 
Patriceen ja Annaan. Poissaoleva rakkauden kohde on Ikosen ja Rechardtin (1994: 54) 
mukaan yksi keskeisimmistä häiritsevyyden tunteita aiheuttavista tekijöistä. Traumassa 
vapautuneen  libidon  kannalta  Surumarssi  voidaan  tällöin  tulkita  liittyväksi 
objektilibidoon.
Psykologi  Katja  Heleniuksen  (2008)  on  tutkinut  liikenneonnettomuuksiin  joutuneita 
ihmisiä.  Liikenneonnettomuus,  jossa  kuolee  vähintään  yksi  ihminen,  on  tyypillinen 
esimerkki odottamattomasta traumaattisesta kokemuksesta (emt. 3). Auto-onnettomuus 
on siis jo itsessään ollut Julielle traumatisoiva kokemus. Traumatisoitumisessa ihmisen 
minuutta koossa pitävä libido voi vapautua ja menettää kohteensa (Ikonen & Rechardt 
1995:  40).  Näin  ollen  kumpaankin  teemaan  liittyy  tietty  oma  libidinaalinen 
merkityksensä:  Barokkiteema  viittaa  Julieen  itseensä  ja  narsistiseen  libidoon, 
Surumarssi taas Patriceen ja Annaan. Mutta kuten jo edellä todettiin, niiden merkitykset 
ovat osin päällekkäisiä: ne kumpikin viittaavat menetykseen, onnettomuuteen, suruun ja 
yksinäisyyteen. Preisnerin tyylille on myös ominaista, kuten luvussa 4.2 tuotiin esiin, 
teoksen  keskeisen  konseptin  ja  sen  ilmaston  kuvaaminen  musiikin  avulla  (Reyland 
2012:  44).  Näin  ollen  teemoja  ei  olekaan  järkevää  tarkastella  kovin  tiukasti  omiin 
erillisiin merkityksiinsä  lukittuina  johtoaiheina  vaan  vapaammin,  elokuvan keskeisiä 
teemoja mukailevina aihelmina.
5.3.4 Ilta ja aamu kartanolla (00:21:13–00:27:20)
Tämän  pidemmän jakson muutamat  tapahtumat  kuvaavat  erinomaisesti  Thanatoksen 
toimintaa, sen aikaansaamaa pyrkimystä päästä eroon häiritsevistä asioista tuhoamalla 
ne. Jakso jakautuu kolmeen eri kohtaukseen, joista ensimmäisessä nähdään Julie yksin 
illalla perheen kodissa. Seuraavassa kohtauksessa Olivier tulee paikalle. Kolmannessa 
kohtauksessa heidät nähdään aamulla. Julie jättää Olivierin ja poistuu paikalta. Tällöin 
hänen nähdään hierovan kivuliaasti rystysiään kartanoa ympäröivää kiviaitaa vasten.
Ensimmäisessä kohtauksessa Julie istuu takkatulen ääressä ja käy läpi käsilaukkunsa 
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sisältöä.  Hän  on  aiemmin  käynyt  kopistin  luona  pyytämässä  itselleen  Patricen 
säveltämän konserton partituurin. Julie heitti sen kuitenkin jäteauton myllyyn (ajassa 
00:20:54). Hän siis tuhosi musiikin. Lisäksi perheen lakimies on saanut tehtäväkseen 
myydä kaiken Julien ja Patricen omaisuuden.
Tässä  kohtaa  nähdään  myös  kuoleman  vietin  toimintaa  selkeimmillään:  Julie  löytää 
käsilaukustaan sinisen karamellin. Samanlainen käärepaperi on nähty elokuvan alussa, 
kun Anna roikutti sellaista auton ikkunasta. Tätä kautta se assosioituu nytkin tyttäreen 
(Insdorf 1999: 143). Löydettyään karamellin Julie ahmii sen hämmentävällä vimmalla. 
Hän vaikuttaa varsin häiriintyneeltä purressaan ja työntäessään makeista suuhunsa.
Kuoleman vietin selkeimpiä ilmenemismuotoja on tuhoaminen. Häiritsevien tekijöiden 
poistamisessa  käytettyjä  keinoja  voivat  olla  muun  muassa  pureminen  ja  sisään 
ottaminen. (Ikonen & Rechardt 1994: 51–52, 55.) Karamelli muistuttaa Annasta ja Julie 
kokee tämän häiritseväksi. Menetykset voivat synnyttää psyykkisiä ongelmia, koska ne 
aiheuttavat  libidoekonomisia  uhkatilanteita.  Ajatus  tyttärestä  aktivoi  traumaattisessa 
kokemuksessa  vapautunutta  libidoa.  Libido  tällaisessa  muodossa  taas  koetaan 
häiritseväksi  ja  se  täytyy  yrittää  sitoa,  vaikkapa  tuhoamalla  kohde,  joka  aiheuttaa 
häiriön. (Ikonen & Rechardt 1994: 51, 74.)
Julie löytää käsilaukustaan myös kirjasen, josta hän etsii Olivierin puhelinnumeron ja 
soittaa tälle. Puhelun aikana käy ilmi, että mies rakastaa Julieta. Julie antaa tälle luvan 
tulla luokseen, jos mies haluaa. Puhelun jälkeen Julie heittää muistion takkaan. Hän siis 
tuhoaa kaikki yhteystietonsa, koko sosiaalisen verkostonsa. 
Seuraava kohtaus alkaa siitä, kun Olivier tulee (ajassa 00:23:38) paikalle. Barokkiteema 
soi  ukkosen  jyrinän  saattelemana  ja  Julie  ja  Olivier  rakastelevat.  Teema  kuullaan 
monessa oktaavissa soivana jousten unisonoversiona. Se on myös muuttunut niin, että 
puolinuotit ovat lyhentyneet kahdeksasosiksi.
Tämä tietenkin lisää taukojen pituuksia ja korostaa hiljaisuutta. Rechadtin (1998: 396) 
mukaan lasten on vaikea pitää soitossaan täysimittaisia taukoja, koska taukoon 
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Barokkiteema tässä kohtauksessa:42
musiikissa  liittyy  loppumisen  aiheuttama  ahdistus.  Tauot  voivat  edustaa  myös 
ihmiselämän viimeistä loppumista, kuolemaa (emp.). Tauot, pysäytykset ja hiljaisuudet 
musiikissa voivat saada kuoleman merkityksen myös Välimäen (2005: 281) mukaan. 
Tällöin niiden voidaan ymmärtää liittyvän myös kuoleman viettiin. Freudin (1993: 149) 
teorian  lähtökohta  on  nimenomaisesti,  että  kuoleman vietin  tavoitteena  on  palauttaa 
kaikki elollinen takaisin alkutilaan, elottomuuteen.
Taukojen  käyttö  liittyy  toki  myös  elimellisesti  Preisnerin  tyyliin,  kuten  luvussa  4.2 
todettiin. Mutta yhtä lailla,  Kieślowskia kiinnosti ihmisen sisimmän tutkiskelu (Coates 
1999c: 160) ja Barokkiteeman voidaan tulkita tässäkin olevan Julien sisäistä musiikkia. 
Tätä  näkökulmaa  vasten  voidaan  myös  musiikissa  tapahtuvien  muutosten  ymmärtää 
vihjaavan päähenkilön psyyken tapahtumiin.
Julie  näyttää  tässä  kohtauksessa  hyvin  ilmeettömältä  ja  suorastaan  tunteettomalta. 
Rakastelu Olivierin kanssa ei vaikuta siltä, että intohimo miestä kohtaan olisi  ajanut 
Julien tähän tekoon. Rakastelun tarkoitus voidaankin tulkita häiritsevän poistamiseen 
tähtääväksi  thanatosreaktioksi.  Tämä käy ilmi  kuitenkin  vasta  seuraavan kohtauksen 
myötä:  aamulla,  kun Olivier  herää,  on Julie  jo pukeutunut  ja  lähdössä.  Hän selittää 
Olivierille, kuinka mies voi nyt käsittää Julien olevan kuin kuka tahansa nainen: hän 
hikoilee, yskii, hänessä ”on onkaloita”. Julie vähättelee itseään ja yrittää saada Olivierin 
42 Kuten edellä on todettu, teema soi useammassa oktaavissa. Nuotti on kuitenkin pelkistetty vain yhteen 
oktaavialaan, koska tämän tutkimuksen kannalta ei ole olennaista tarkastella, missä kaikissa eri oktaaveissa teema 
soi. Nuotinnos on tutkimuksen tekijän tekemä transkriptio.
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ymmärtämään, ettei tällä ole mitään syytä rakastaa ja kaivata häntä.
Tämä voidaan ymmärtää nimenomaan kuoleman vietin aikaansaamaksi reaktioksi: Julie 
pyrkii tuhoamaan Olivierin kuvan itsestään. Olivier on osa Julien menneisyyttä, josta 
hän  yrittää  vapautua.  Tai  tarkemmin sanottuna  Julie  yrittää  vapautua  menneisyyteen 
liittyvien merkitysten aiheuttamasta häiriöstä. Ne taas liittyvät vapaana olevaan libidoon 
ja  saavat  aikaan  kuoleman  vietin  painottumisen  Julien  (psyykkisessä)  toiminnassa. 
Tämä kuvastuu siinä, miten hän käyttää kuoleman vietin erilaisia keinoja – tuhoamista, 
estämistä,  eristämistä  –  yrittäessään  saavuttaa  Thanatoksen  pyrkimysten  mukaisesti 
rauhan tilan.
Julie  puhuu  kyllä  ystävällisesti  Olivierille  aamulla,  mutta  hänen  henkisen  tilansa 
todellinen  puoli  paljastuu  vasta  hänen  poistuessaan  paikalta:  Julie  hankaa  todella 
kivuliaan näköisesti  kättään rosoista kiviseinää vasten. Äskeinen ystävällisyys tuntuu 
olleen vain pintapuolista esittämistä.  Julien sisäinen maailma on kaaoksessa,  hän on 
ahdistunut ja henkisesti rikki.
Barokkiteeman orkestraatio  kiinnittää  taas  huomiota:  se  kuullaan  jousten  unisonona. 
Unisonon käyttö liittyy Preisnerin tyylissä kaipuuseen olla yhteydessä muihin ihmisiin 
(Reyland 2012: 64). Olivier on osa menneisyyttä, jota Julie yrittää tuhota. Olivier on 
ollut  vähintäänkin  Patricen  työtoveri,  ehkä  ennemmin  vielä  perheystävä  –  hänen 
nähdään  selvittävän  Patricelta  jääneitä  papereita  ja  tuovan  niitä  Julielle.  Olivier, 
edustaessaan  menneisyyttä,  tuo  mukanaan  myös  muiston  Patricesta  ja  musiikista. 
Jousten  viiltävä  unisono  edustaakin  tässä  kohtauksessa  riipaisevasti  Julien  kaipuuta 
edesmennyttä  miestään  kohtaan.  Kuten  Ikonen  ja  Rechardt  (1994:  31)  painottavat, 
koetaan saavuttamaton tai poissaoleva rakkauden kohde erittäin häiritseväksi.
Barokkiteema jää tässäkin kohtauksessa toistamaan itseään. Kun se on kuultu kerran 
kokonaisuudessaan,  se  kertaa  kolmannen  tahdin  lopusta.  Tällöin  se  ei  enää  pääse 
loppuun asti, vaan kohtaus loppuu seitsemännen tahdin tauolle. Kuten edellä on tulkittu, 
liittyy  Barokkiteemaan  viittaus  onnettomuuteen  ja  sen  myötä  yksinjäämiseen. 
Barokkiteema kuvaa tässä kohtaa Julien kaipausta ja yksinäisyyttä sekä toisaalta sen 
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toistuminen on yhteydessä myös häiritsevän menneisyyden – Olivierin – läsnäoloon ja 
pyrkimykseen sitoa libidoa. Vaikka Olivier on hänen luonaan, on Julie silti henkisesti 
yksin.  Varsinkin  kun  hän  on  aikeissa  jättää  Olivier.  Tässä  voidaan  huomauttaa, 
lisäyksenä aiempaan, että kun teeman toistuminen jo itsessään voidaan tulkita kuoleman 
vietin  ilmenemiseksi,  voidaan  yhtä  lailla  siihen  ilmestyneiden  taukojen  todeta  vain 
vahvistavan tätä tulkintaa.
Musiikkiin  ja  menneisyyteen  liittyvän  tematiikan  voidaan  ymmärtää  taas  myös 
aktivoivan  vapaana  vellovaa  libidoa.  Sen  aiheuttama  sisäinen  ”myrsky”  saakin 
kohtauksessa kuvallis-äänellisen metaforan: Olivierin tullessa sisään kartanolle hän on 
läpimärkä  sateesta.  Julien  kysyessä  kuvan  ulkopuolelta  ”Olivier?”  ilmoittaa  luonto 
miehen saapuneen ukkosen pitkällä, voimakkaalla jyrinällä. Hetken päästä, kun Julie on 
juuri  riisuutumassa,  kuullaan  uusi  jyrähdys.  Barokkiteema  alkaa  välittömästi.  Eli 
tässäkin kohtauksessa akusmaattiset  äänet  ennakoivat  musiikkia ja viittaavat  nyt  sen 
merkitykseen liittyvään ”myrskyisyyteen”.
5.3.5 Uudessa kodissa (00:28:58–00:30:49)
Julien  eristäytyminen  on  saavuttanut  huippunsa,  samoin  menneisyyden  tuhoaminen. 
Hän  on  heittänyt  konserton  jätepuristimeen,  polttanut  sosiaalisen  verkostonsa 
yhteystiedot,  laittanut  omaisuuden  myyntiin  ja  pyrkinyt  pääsemään  mahdollisesta 
rakastajakandidaatista eroon. Julie on myös ottanut tyttönimensä käyttöön estääkseen 
Olivieria tai ketään muutakaan löytämästä itseään. Thanatoksen aikaansaannoksia olivat 
estämis-, tuhoamis- sekä vetäytymisreaktiot (Ikonen & Rechardt 1994: 51, 114, 116).
Julie  on  ottanut  entisestä  elämästään  mukaan  vain  tyttärensä  huoneessa  roikkuneen 
sinisen lasimobilen43 sekä nuottia, jota etsi. Tosin se, että Julie otti myös nuotin, käy ilmi 
vasta  elokuvan  loppupuolella.  Julie  tulee  asuntoon  sisään.  Lähes  välittömästi  alkaa 
kuulua  sirkkelin  ääntä.  Se  on  akusmaattinen  ääni,  joka  voidaan  ymmärtää  talon 
remontointiin  liittyväksi  ääneksi.  Kiinteistövälittäjä  on  kertonut  edellisessä 
43 Mobile on taideteos, jossa on liikkuvia osia; liikkuva riippukoriste (MOT Kielitoimiston sanakirja 2013). 
Tällaisia ovat esimerkiksi himmelit.
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kohtauksessa,  että  rakennusta  kunnostetaan,  mutta  ääntä  ei  visualisoida  missään 
vaiheessa. Reyland (2012: 207) on tulkinnut tämän vastakkainasetteluna: remontin äänet 
kuvastavat  yhteiskuntaa,  joka  on  ”siellä”  seinän  takana,  kun  Julie  taas  on  ”täällä” 
asunnossaan  yksin,  eristyksissä.  Tämänkin  vastakohtaparin  kautta  korostuu  Julien 
yksinäisyys ja eristäytyminen.
Tilannetta  voidaan  tulkita  myös  remontin  äänten  luonteesta  lähtien.  Äänet  ovat 
merkitykseltään  kaksijakoisia:  sirkkelin  äänen  materialistinen  luonne  on  repivä, 
epämiellyttävä. Se herättää tuhoamisen mielikuvia: kuinka pyörivä terä repii palasia irti 
sahattavasta  kohteesta.  Sillä  on  siis  ilmeinen  tuhoavuuden  konnotaatio.  Toisaalta  se 
liittyy myös tämän täydelliseen vastakohtaan, rakentamiseen ja tässä kohtaa erityisesti 
uudelleenrakentamisen merkitykseen.
Kummatkin  tulkinnat  sopivat  Julieen  erittäin  osuvasti.  Hänen  entinen  elämänsä  on 
hajonnut pirstaleiksi – ja hän on tuhonnut nämä palaset.  Nyt hänen koko psyykeään 
uhkaa myös hajoaminen. Tämä kuvastuu Barokkiteemassa, joka myös on purettu osiin 
(Reyland 2012: 209.) Koko kahdeksan tahdin teema soi kyllä alusta loppuun, mutta se 
kuullaan  kahden  tahdin  segmenteissä.  Kun  sen  tauot  olivat  jo  edellisellä  kerralla 
korostuneet lähtökohdistaan, on ne tässä viety vielä pidemmälle. Teema kuullaan vain 
kerran, mutta sen ensimmäisestä sävelestä viimeiseen kuluu aikaa puolitoista minuuttia. 
Vastaavasti  flyygelin  äärellä  se  kesti  vain  reilun  minuutin,  vaikka  se  tällöin  kertasi 
alusta kolme tahtia. Teeman tempo on myös kummallakin kerralla lähes sama.
Barokkiteeman  pirstaleisuus  kuvastaa  tässä  kohtaa  siis  Julieta  uhkaavaa  psyykkistä 
hajoamista  (Reyland  2012:  209).  Taukojen  pidentymisen  voi  myös  ymmärtää 
vertauskuvalliseksi esitykseksi kuoleman vietin toiminnasta: Thanatos voi saada aikaan 
tuhoa,  eristämistä  tai  vetäytymistä  (Ikonen  &  Rechardt  1994:  51,  114,  116).  Kun 
hajoamispisteessä oleva Julie pyrkii eristäytymään, jättämään menneisyyden taakseen, 
kuvastuu  tämä  musiikissa,  jossa  myös  –  hajotetun  –  teeman  osia  viedään  yhä 
kauemmaksi toisistaan taukojen pidentyessä. Tätä tematiikkaa on rakennettu jo teeman 
edellisen  esiintymisen  yhteydessä,  jolloin  Julie  oli  juuri  poislähdön,  eristäytymisen 
kynnyksellä. Tällöin tauot pidentyivät jo hiukan. Nyt kun hän on saavuttanut etsimänsä 
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yksinäisyyden, ovat tauot pidentyneet entisestään. Myös Reyland (2012: 212–213) on 
kiinnittänyt huomiota taukoihin liittyvään tematiikkaan: kun Julie elokuvan seuraavassa 
vaiheessa kuulee katusoittajan soittamia teemoja, eivät niitä katko pitkät tauot vaan ne 
”virtaavat” tasaisesti.  Nämä teemat auttavat Julien eheytymistä juuri siksi,  että niistä 
puuttuu traumaan viittaava katkelmallisuus (emp.).
Katusoittajan  teemat44 muodostavat  siis  selvän  vastakohdan  Surumarssille  ja 
Barokkiteemalle.  Julien  menneisyyteen  liittyviä  teemoja  leimaavat  pitkät  tauot  ja 
yllättävä katkeilevuus ja uuteen elämään liittyvät teemat kulkevat tasaisesti eteenpäin, 
ilman  häiritseviä  taukoja.  Preisnerin  tyyliin  kuuluu  runsas  taukojen  käyttö,  kuten 
Reyland  (2012:  58)  tuo  esiin.  Mutta,  kuten  Reyland  (2012:  211–212)  on  myös 
huomauttanut, tuovat katusoittajan teemat viimein Julien elämään taas musiikkia, joka 
ilmentää  jatkuvuutta  traumaattisen  katkelmallisuuden  sijaan.  Viimeistään  tämän 
vastakkainasettelun kautta voidaan taukojen ja niiden muutosten ymmärtää kuvaavan 
päähenkilön  psyyken  ilmiöitä.  Tällöin  ne  tulkitaan  Thanatoksen  toiminnan 
vertauskuvalliseksi esitykseksi.
44 Nuotinnokset ovat Reylandin (2012: 212) nuotinnosten pohjalta. Tosin hänen jälkimmäisessä nuotinnoksessaan 
on virhe: alla olevassa nuotinnoksessa se on niin, kuten se myös soi kohtauksessa. Liitteenä (LIITE 2) on 
Reylandin nuotinnos, josta puuttuu kokonaan fraasi, joka alla olevassa nuotinnoksessa on tahdeissa 20–23. 
Liitteessä on myös nähtävissä alla oleva nuotinnos vertailun helpottamiseksi.
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Elokuvamusiikin  ja  kuoleman  vietin  tematiikan  kannalta  on  huomionarvoista,  että 
Barokkiteema vaihtaa sävellajia kesken kaiken ja jopa kahteen otteeseen. Se moduloituu 
kohtauksen  aikana  tauko  tauolta  g-mollista  h-molliin  (Reyland  2012:  209). 
Leviäkankaan (2000: 54) mukaan elokuvamusiikissa kuoleman vietti  ilmenee silloin, 
kun teemojen toisto on paikallaan pysyvää. Toisaalta hän tekee myös erotuksen, jonka 
mukaan  paikallaan  pysyvän  vastakohtana  on  eteenpäin  menevä,  kehittelyyn  pyrkivä 
muuntelu (emt. 15). Teeman melodiikassa ei tapahdu varsinaisesti mitään muutoksia, 
esimerkiksi motiivista muuntelua. Myös sävellajivaihdokset ovat hyvin kulmikkaita.
Musiikin  tunnelma  on  muutoksista  huolimatta  kaikin  puolin  todella  pysähtynyt.  Eli 
vaikka teema ei toistu täysin samanlaisena kuin aiemmin, tulkitaan sen toiston tässäkin 
kohtaa  liittyvän  kuoleman  viettiin:  teeman  muutoksia  ei  voi  pitää  perinteisenä 
kehittelynä ja eteenpäin menona,  esimerkiksi pyrkimyksenä kohti  kadenssia.  Samoin 
voidaan huomioida,  että  Thanatoksen tematiikka on muutenkin  hyvin  vahvasti  läsnä 
kohtauksessa. Myös musiikkiin ja kuoleman viettiin liittyvä ahdistuneisuuden yhteys on 
läsnä: Julie näyttää hyvin ahdistuneelta kohtauksen lopussa.
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5.3.6 Ristin palautus (00:40:32–00:43:26)
Julie  tapaa  tässä  kohtauksessa  Antoinen,  pojan,  joka  oli  ensimmäisenä  paikalla 
todistamassa  auto-onnettomuutta.  Antoine  on  tullut  palauttamaan  Julielle  kultaisen 
ristin, joka oli hukkunut tältä onnettomuudessa. Julie havahtuu vasta ristin nähdessään 
siihen,  ettei  ole lainkaan muistanut sitä.  Antoinea vaivaavat  myös Patricen viimeiset 
sanat, joiden merkitystä hän ei  ymmärrä. Hän kysyy epävarmana ja hämmentyneenä 
näistä sanoista, jotka paljastuvat vitsin loppuhuipennukseksi. Julie kertoo vitsin ja kuvaa 
Antoinelle,  miten  he  olivat  Patricen  ja  Annan  kanssa  juuri  nauraneet  vitsiä,  kun 
onnettomuus tapahtui.
Elokuvassa  on  tällä  välin  tapahtunut  Julien  psyyken  ja  musiikin  kannalta  hyvin 
merkittäviä asioita. Kuten jo edellisessä luvussa mainittiin, on Julie nyt kuullut kahteen 
otteeseen  sopraanonokkahuilua  soittavaa  katusoittajaa.  Kuten  Reyland  (2012:  211) 
esittää, musiikki palaa Julien elämään ja käynnistää hänen henkisen eheytymisensä ja 
palautumisensa eristyksistä. Hetket, jolloin Julie kuulee katusoittajan soittavan, voidaan 
Reylandin (2012: 211) mukaan ymmärtää Julien omaehtoiseksi musiikkiterapiaksi. Hän 
kuuntelee  soittoa  niin  intensiivisesti,  että  ajan  taju  hämärtyy  ja  kaikki  muut  äänet 
katoavat. (Emt. 212.)
Välimäki (2008: 140) esittää, että huuliharppu tekee siihen puhallettaessa hengityksen 
kuuluvaksi.  Tällöin  se  toimii  myös  elämän  symbolina  (emp.).  Katusoittajan 
sopraanonokkahuilu  symboloi  aivan  samaa.  Sekin  tekee  hengityksen  kuuluvaksi.  Se 
toimii musiikillisena tekohengityksenä Julielle.
Musiikki  häilyy  ihmisen  kokemusmaailmassa  sisäisen  ja  ulkoisen  rajalla.  Musiikki 
transitionaaliobjektina mahdollistaa sisäisen käsittelemisen ulkoisena. (Lehtonen 2010: 
238,  247.)  Vasta  katusoittajan  teemat  ovat  Julielle  musiikkia,  joka  todella  on hänen 
ulkopuolellaan, jotka soivat diegesiksessä. Tätä ennen teemat ovat lähes poikkeuksetta 
soineet  hänen  sisällään.45 Katusoittajan  teemat  voidaankin  nyt  ymmärtää  puhtaasti 
45 Vain Hautajais-kohtauksessa soiva Surumarssi ei soi vain Julien päässä. Olisi tosin mahdollista tulkita, että 
toisessa näistä kohtauksista katusoittajan teema soisikin Julien pään sisällä, koska musiikki pysyy koko 
kohtauksen akusmaattisena, soittajaa ei tässä kohtauksessa (ajassa 00:38:29) nähdä. Reyland (2012: 215) tulkitsee 
tilanteen niin, että Julie on alkanut taas itse säveltää ja hyödyntää tässä aiemmin kuulemaansa katusoittajan huilun 
ääntä omassa sävellysprosessissaan. Tässä tutkimuksessa tulkitaan, että musiikki soi kohtauksessa diegeettisenä 
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transitionaaliobjektin  näkökulmasta.  Taustaäänten  hiljeneminen  ja  siirtyminen  Julien 
sisäiseen  maailmaan  kuvaavat  nimenomaan  rauhoittumista  ja  hyvien  objektien 
muodostamaan  mielen  maailmaan  siirtymistä,  mikä  oli  vaatimuksena  musiikin 
transitionaaliobjektina olemiselle (Lehtonen 1986:  106).  Samoin katusoittajan teemat 
ovat  merkityksiltään  tyhjiä:  ne  eivät  liity  Julien  menneisyyteen.  Tällöin  ne  eivät 
myöskään  aktivoi  kuoleman  viettiä,  vaan  mahdollistavat  Julielle  ahdistuksettoman 
kanavan käsitellä piilotajuisia sisältöjä.
Julie ja Antoine istuvat Julien kantakahvilassa. Hän on käynyt siellä jo niin usein, että 
tarjoilijat osaavat tuoda hänelle ”sen tavallisen”. Kohtaus alkaa yleisellä puheensorinalla 
ja  muilla  kahvilaympäristöön  viittaavilla  taustaäänillä.  Kuuluu  astioiden  kilinää  ja 
hanasta valuvan veden kohinaa.  Sitten nämä äänet vaimenevat ja Julien ja Antoinen 
keskustellessa  nousee  taustalle  tuulen  huminaa  muistuttava  ääni.  Se  viittaa 
onnettomuushetkeä seuranneeseen tuulen ujellukseen (Reyland 2012: 203, 219).
Kun  Antoine  kertoo  olleensa  paikalla  ja  kysyy,  haluaako  Julie  tietää  jotain 
onnettomuudesta,  alkaa  Surumarssi.  Se  soi  taas  mahtipontisesti  koko  ensimmäisen 
fraasin.  Toinen  on  oboen soolo,  mutta  tällä  kertaa  tempo  hidastuu  ja  oboe  lopettaa 
venyvään viimeiseen ääneen, minkä jälkeen musiikki vaimenee. Myös kuva pimenee 
muutamaksi sekunniksi.
Pimennyksen  jälkeen  kuuluu  taas  huminaa  –  muttei  muuta  –  keskustelun  taustalla. 
Antoine kertoo Julielle onnettomuuden jälkeisistä tapahtumista. Juuri kun käy ilmi, että 
Patricen viimeiset sanat ovat olleet vitsin loppuhuipennus, ilmestyvät tuulen keskelle 
taustaääniin  ihmisäänet  takaisin.  Akusmaattisena  kuuluva  vaimea  naurunpyrskähdys 
saattelee Antoinen sanoja tämän toistaessa Patricen viimeiseksi jääneen lauseen.
Tämän  jälkeen  tavanomaiset  kahvilan  taustaäänet  voimistuvat  jälleen.  Julie  kertoo 
pojalle koko vitsin.  Kuvan ulkopuolisten äänten lisäksi nyt myös Julien oman äänen 
eikä vain Julien pään sisällä. Tähän vaikuttaa se, että kohtauksen taustaäänet – liikenteen ja ihmisten äänet – 
kuuluvat koko ajan selvästi musiikin seassa. Ensimmäisessä katusoittajakohtauksessa on tapahtunut siirtymä 
Julien sisäiseen maailmaan, jolloin taustaäänet vaimenivat ja vain musiikki jäi soimaan, kuten Reylandkin (2012: 
212) huomauttaa. Tulkinta, että Julie olisi alkanut säveltää taas itse, vaikuttaa myös liian varhaiselta suhteessa 
elokuvan tarinaan. Julie on aivan traumansa työstämisen alussa ja ennen kaikkea säveltämiselle on varattu 
elokuvan loppupuolella aivan oma jaksonsa.
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voimakkuus  kasvaa.  Se  kuuluu  yhtäkkiä  todella  selvästi  ja  vahvasti  muiden  äänten 
päällä.  Sinisessä äänitehosteiden  äänenvoimakkuutta  on  useissa  kohdin  korostettu 
huomattavan paljon (Insdorf 1999: 142). Tämä on havaittavissa tässä kohtaa, kun Julien 
naurua korostetaan todella selvästi suhteessa muihin ääniin.
Huumori on tärkeä psyykkinen keino, koska sen avulla ihmisen on mahdollista nauraa 
itselleen,  nähdä  oma  itsensä  koomisessa  valossa.  Sen  avulla  saavutettu  positiivinen 
vastavuoroisuus  myös  lievittää  häpeää.  (Ikonen  &  Rechardt  1994:  147.)46 Poijulan 
(2002:  56)  mukaan  onnettomuuksista  eloonjääneet  saattavat  kärsiä  eloonjääneen 
syyllisyydestä:  jos muita  ihmisiä  on kuollut,  he kokevat  olevansa tavalla  tai  toisella 
syyllisiä,  koska  ovat  itse  jääneet  henkiin.  Ikosen ja  Rechardtin  (1994:  144)  mukaan 
ihmisen kokemusmaailmassa syyllisyys ja häpeä voivat vuorotella sen mukaan, kumpaa 
on  helpompi  kulloinkin  kestää.  Toisaalta  ihminen  voi  myös  kokea  häpeää  omasta 
syyllisyydestään  (emp.).  Häpeä  taas  on  thanatosreaktio.  Kun  Eros  pyrkii 
lähtökohtaisesti  lisäämään vastavuoroisuutta kaikissa mahdollisissa muodoissa, toimii 
Thanatos sitä vastaan. Se pyrkii estämään epäonnistuneiden vastavuoroisuustilanteiden 
jatkumisen ja niiden toistumisen. (Ikonen & Rechardt 1994: 129.)
Tässä voidaan tulkita Julien kärsivän onnettomuudesta eloonjääneen syyllisyydestä ja 
häpeästä. Näin ollen vitsi voidaan ymmärtää ensimmäisenä todellisena syyllisyyden ja 
häpeän lievittäjänä. Merkillepantavaa on myös se, että tässä kohtaa Julie ensimmäistä 
kertaa puhuu onnettomuudesta kenenkään kanssa sairaalasta pääsynsä jälkeen. Kohtaus 
kuvastaa  siis  Julien  ensimmäistä  hyväksyvää  vastavuoroisuustilannetta,  joka  liittyy 
traumaan.
Torjunnassa  on  Freudin  (1981:  255)  mukaan  kyse  jonkin  sielullisen  tapahtuman 
estymisestä, ”ennen kuin se normaalilla tavalla ehtii päätökseen ja voi tiedostua”, eli 
jonkin psyykkisen tapahtuman keskenjäännistä,  katkeamisesta.  Tällainen prosessi  saa 
kohtauksessa  kauniin  äänellisen  metaforisen  esityksen  naurun  kautta.  Kuvan 
ulkopuolelta  kuuluva  nauru  on  ensimmäinen  onnettomuuden  jälkeen  –  ja  koko 
46 Häpeän ja huumorin välistä suhdetta on tarkastellut Helen Block Lewis, johon Ikonen ja Rechardt (1994: 131) 
osin nojaavat häpeään liittyvässä osiossaan. Tämän tutkimuksen kannalta keskeisessä asemassa on kuitenkin 
nimenomaisesti Ikosen ja Rechardtin (1994: 147) tulkinta näistä Lewisin näkemyksestä. Ikonen ja Rechardt 
viittaavat – huumoria käsitellessään – Lewisiin myös hyvin epämääräisesti ja yleisesti antamatta sivunumeroita 
tai edes vuosilukuja.
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elokuvassa! Se kuvastaa Julien sisältä kumpuavaa naurua. Tämä vertauskuvallisuus on 
rakennettu  tyylikkäästi  sen  rytmityksen  kautta:  se  kuuluu  juuri  sopivasti,  kun  Julie 
tajuaa Patricen viimeisten sanojen olleen vitsin  loppuhuipennus.  Hetken päästä  Julie 
nauraa ääneen vedet silmissä.
Truppinin  (1992:  247)  mukaan  kuvan  ulkopuolisilla  äänillä  on  voima  herättää 
näkymättömiä  maailmoja  (engl.  realm)  ja  muuttaa  diegesiksen  todellisuutta.  Tätä 
mukaillen kuvan ulkopuoliset äänet liittyvät Julien sisäiseen maailmaan – ja muuttavat 
sitä.  Akusmaattisen äänen merkitys  voidaan ymmärtää kaksijakoiseksi.  Nauru viittaa 
Julien  sisimpään,  mutta  myös  hänen  menneisyyteensä,  hetkeen  juuri  ennen 
onnettomuutta. Se on sieltä kumpuava ilon ääni: nauru, joka katkesi. Se saa myös heti 
vastineen  nykyhetkessä,  kun  Julie  alkaa  nauraa  ääneen.  Näin  se  toimii  yhdistävänä 
tekijänä paitsi sisäisen ja ulkoisen välillä – akusmaattinen nauru viittaa Julien mielen 
maailmaan  ja  Julien  oma  naurun  taas  on  hyvin  konkreettista,  ulkoista  –  myös 
nykyhetken ja menneisyyden välillä.
Keskenjääneisiin tunteisiin syntyy siis kontakti. Tässä ei kuitenkaan tulkita varsinaisesti 
–  torjunnan  kannalta  –  ilon  tunteen  keskeytyneen,  vaan  että  naurun  katkeaminen 
onnettomuuteen  ja  jatkuminen  tässä  toimii  vertauskuvana  psyykkisestä  toiminnasta. 
Naurun  psykologinen  funktio  on,  että  se  lievittää  Julien  syyllisyyttä  ja  häpeää. 
Nauraminen  Antoinen  kanssa  tarjoaa  Julielle  hyväksyvän,  tyydytystä  tuottavan 
vastavuoroisuuskokemuksen  ja  suo  hallinnan  tunteen.  Mutta  samalla  akusmaattinen 
nauru toimii myös vertauskuvana psyykkisestä torjuntatapahtumasta.
Välimäki (2008: 211) puhuu siitä, miten akusmaattiset äänet voivat saada elokuvassa 
jopa maagisia merkityksiä. Hiukan runollisesti ajateltuna tämä kuvaa hyvin tilannetta: 
kohtaamisesta  Antoinen  kanssa  muodostuu  Julielle  lähes  maaginen  hetki,  kun  hän 
pystyy nauramaan yhdessä jonkun toisen ihmisen kanssa itselleen, omalle elämälleen ja 
sen suurimmalle tragedialle. Reylandin (2012: 220) mukaan Julie tuntuu saavan naurun 
ja koko tilanteen myötä menneisyyttään hallintaan. Tämän voi ajatella kuvastuvan myös 
Julien oman puheäänen voimakkuuden kasvun myötä. Se nousee kohtauksen lopussa 
huomattavasti  voimakkaammaksi  kuin  mitä  se  oli  aluksi.  Koko  tilanne  kuvastaa 
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muutenkin  Julien  hallinnan  kokemusta:  Antoine  vaikuttaa  epävarmalta  ja 
hämmentyneeltä kysyessään Patricen viimeisistä sanoista. Tämä antaa Julielle tilanteen 
hallinnan, paitsi pojan epävarmuuden tähden, mutta koska hän osaa myös selittää tälle, 
mistä hämmentävissä sanoissa oli kyse.
Heleniuksen (2008: 17) mukaan positiivisten hallinnankokemusten tärkeydestä trauman 
jälkeiselle  hyvinvoinnille  vallitsee  tutkijoiden  keskuudessa  lähes  täydellinen 
yksimielisyys.  Hallinnan  kokemukset  ovat  erittäin  merkittäviä  ihmisen  psyyken 
toiminnan kannalta, koska ne tyydyttävät ja rauhoittavat ihmistä, eli ne mahdollistavat 
tehokkaan psyykkisen sitomisen (Ikonen & Rechardt 1994: 30).
Musiikin  toisto  tässä  kohtauksessa  edustaa  taas  Thanatos-reaktiota.  Sen  toistumisen 
syynä  on  menneisyyden  kohtaamisesta  johtuva  trauman aktivoituminen.  Kohtauksen 
muun äänimaiseman tapahtumat voidaan lukea Eroksen, hyväksyvän vastavuoroisuuden 
kautta.  Yllä  huomautettiin  myös  siitä,  että  Julie  puhui  ensimmäistä  kertaa 
onnettomuudesta  kenenkään  kanssa  sitten  Parvekekohtauksen,  jolloin  toimittaja  tuli 
kyselemään  häneltä  konsertosta.  Sanoiksi  pukemisen  mahdollisuus  lisää  –  myös  – 
psyykkisen sitomisen mahdollisuuksia, ainakin hetkellisesti (Ikonen & Rechardt 1994: 
104). Antoine tarjoaa Julielle ensin tilaisuutta kysyä onnettomuudesta mitä vain, ennen 
kuin  alkaa  itse  puhua  siitä.  Samoin  Julie  hetken  päästä  kuvailee  Antoinelle 
nimenomaisesti  traumaattista  hetkeä,  vitsille  nauramista,  joka  päättyikin 
onnettomuuteen.
5.3.7 Uimahallilla I (00:43:27–00:44:20)
Uimahalli  on  pimeänä.  Ainoat  värit  kohtauksessa  ovat  musta  ja  altaasta  hohkaava 
sininen. Yksinäisyys ja hiljaisuus hallitsevat tunnelmaa. Vain rauhallinen veden loiske 
rikkoo  äänettömyyden.  Kamera  seuraa  sivulta,  vedenpinnan  tasolta  Julieta,  joka  ui 
muutaman  vedon  ja  tulee  altaan  reunalle.  Hän  on  juuri  nousemassa  altaasta,  kun 
musiikki alkaa soida yllättäin ja voimallisesti. Julie jää käsiensä varaan altaan reunalle 
roikkumaan. Hän näyttää juuri siltä, että jokin ajatus on välähtänyt hänen mieleensä. 
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Julie  pudottautuu  hitaasti  takaisin  altaaseen  sulkien  samalla  silmänsä  –  näyttäen 
edelleen siltä kuin todella ymmärtäisi jotakin tärkeää. Hän jää veteen kellumaan kasvot 
alaspäin. Musiikki ja vesi käärivät hänet syleilyynsä.
Teemat tässä kohtauksessa:47
Surumarssi  ja Barokkiteema ovat lomittuneet keskenään.  Aluksi soi Surumarssi,  jota 
kuullaan sen ensimmäisen fraasin toiseksi viimeiselle neljäsosalle. Samalla iskulla alkaa 
Barokkiteema.  Sitä  kuullaan  kaksi  ja  puoli  tahtia,  minkä  jälkeen  Surumarssi  jatkuu 
toisen fraasinsa alusta. Se katkaisee Barokkiteeman kolmannen fraasin heti kohotahdin 
jälkeen.  Se  ehtii  vain  niukasti  fraasin  loppuun,  kun Barokkiteema jatkaa  tismalleen 
samasta  mihin  se  jäi,  lähes  kolmannen  fraasin  alusta,  heti  tahdin  ensimmäiseltä 
neljäsosalta neljännen tahdin alusta. Se ehtii viidennen fraasin koholle, kun Surumarssi 
palaa viimeisen fraasinsa voimin ja vie koko teemakudelman päätökseen.
Musiikissa  tapahtuu  kaksi  huomionarvoista  seikkaa:  ensinnäkin  kumpaakin  teemaa 
hallinneet tauot ovat jääneet pois (Reyland 2012: 221). Tämä on tietenkin kuoleman 
vietin  kannalta  keskeistä,  koska  se  on  ilmennyt  musiikissa  taukojen  kautta. 
47 Nuotinnos tutkimuksen tekijän. Se on myös pelkistys Preisnerin suurimuotoisesta orkestraatiosta, kun harmoniat 
on pelkistetty sointuasteiksi: väliäänet on orkestroitu ensisijassa jousistolle tässä kohtauksessa.
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Barokkiteema myös soi ikään kuin Surumarssin sisällä: Surumarssi aloittaa ja lopettaa 
tämän musiikillisen jakson.  Teemat  siis  kuullaan  yhdessä.  Tähän ajatukseen sisältyy 
koko kohtauksen keskeinen sisältö.
Psykoanalyytikko Helen Taylor  Robinsonin (2004: 518) mukaan se,  mitä Julie tässä 
kokee on regressio. Se tarkoittaa paluuta tai taantumista varhaisempaan henkiseen tilaan 
(Freud  1981:  296).  Tämä  voi  ulottua  jopa  sikiöaikaiseen  psyykkiseen  tilaan,  mutta 
ennen kaikkea se on regressoitumista pois ”aikuisesta todellisuudesta” (Robinson 2004: 
518).  Kohtauksen  tarkastelu  regressoitumisen  näkökulmasta  saa  mielenkiintoisen 
suunnan, kun huomioidaan musiikin roolia sen yhteydessä.
Lehtonen  (2003)  on  tutkinut  musiikin  osuutta  ihmiselämän  merkittäviin  hetkiin. 
Tutkimuksesta  nousseesta  neljästä  keskeisestä  teemasta  kolme kuvaa  Sinisen tarinaa 
erinomaisesti: ”2) Tutun ja turvallisen menettäminen 3) Kuolema, menetys, osattomuus 
ja epätoivo sekä 4) Suunnan löytäminen, individualisaatio ja eheytyminen” (emt. 407). 
Tutkimuksessa  esiintyviin  ihmisten  kuvaamiin  merkittäviin  hetkiin  liittyi  aina  myös 
musiikki  erittäin  keskeisellä  tavalla.  Tällaiset  hetket  liittyivät  elämän  traumaattisiin 
tapahtumiin sekä niitä seuranneisiin oivalluksiin. Näissä oivalluksen hetkissä oli kyse 
musiikin  avulla  tapahtuneista  sitomisen  kokemuksista.  Keskeistä  niissä  oli 
ymmärryksen syntyminen: äärimmäinen tuska ja ahdistus ovat osa elämää ja toisaalta 
kaikenlaisia vaikeita tilanteita on mahdollista ratkaista oman toiminnan avulla. (Emt. 
410.) Oivalluksen hetkistä voidaan vetää jo yhteys siihen, miltä Julie näyttää uimaaltaan 
reunalle: hänestä huokuu välähtävä ajatus, oivallus jostakin.
Tutusta  ja  turvallisesta  irtautuminen  tarkoitti  muun  muassa  vanhempien  ja  ystävien 
luota  lähtemistä.  Tällöin  korostuneita  tunteita  olivat  ulkopuolisuus,  vieraus,  kaipaus, 
ikävä  ja  ahdistus.  (Lehtonen  2003:  409.)  Julie,  joka  on  lähtenyt  perheensä  kodista, 
parhaansa  mukaan  katkonut  ihmissuhteet  ja  jonka voi  sanoa  olevan  nimenomaisesti 
yksinäinen ulkopuolinen suurkaupungin ihmisvilinässä, sopii tähän kuvaukseen erittäin 
tarkasti.
Kuoleman ja menetyksen teema on vielä edellistäkin läheisempi Julielle. Sitä leimaavat 
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turvallisuuden  ja  elämän  suunnan  menettäminen,  ”toiveiden  kuoleminen  ja  oman 
itseyden kadottaminen.” Siihen liittyy yksinäisyyden, tyhjyyden ja hajoamisen tunteita. 
(Lehtonen 2003: 410.) Muutamaa kohtausta myöhemmin, kun Julie menee tapaamaan 
äitiään (ajassa 00:52:48), hän kuvaa sitä, miten hänellä ei ole enää elämässään mitään 
jäljellä. Ennen hän oli ollut onnellinen, mutta nyt hän ei halua enää mitään, koska kaikki 
– ystävät, rakkaus, muistot – ovat ansoja vain.
Viimeiseen  teemaan,  muutokseen  ja  eheytymiseen  liittyy  vastuu  itsestä  ja  toisista, 
vapaus ja vapautuminen sekä menneisyyden traumaattisten tapahtumien hyväksyminen 
(Lehtonen 2003: 410). Nämä kaikki liittyvät myös Siniseen. Tämän kohtauksen kannalta 
keskeistä on menneisyyden traumaattisten tapahtumien käsittely. Reylandin (2012: 219) 
mukaan  tämä  uimahallikohtaus  liittyy  Antoinen  tapaamiseen.  Kummassakin 
kohtauksessa  nähdään  pimennys  musiikin  yhteydessä.  Jälkimmäinen  kuvan 
pimeneminen on Reylandin (emp.) mukaan vastaus edeltävälle. Nämä kohtaukset ovat 
myös peräkkäin elokuvassa.
Uimahallia  edeltävässä  kohtauksessa  Julie  saa  ensimmäistä  kertaa  kontaktin 
onnettomuushetkeen. Tähän kontaktiin liittyi myös vahvasti musiikki, kun Surumarssi 
soi  pimennyksen  yhteydessä.  Naurun  katkeamisen  ja  jatkumisen  esitettiin  myös 
toimivan  vertauskuvana  torjuntatapahtumasta.  Kuten  Ikonen  ja  Rechardt  (1994:  40) 
esittävät,  aiheuttavat  traumaattiset  tilanteet  syvää  avuttomuuden  tunnetta.  Se  on 
sidoksissa  narsistisen  libidon  vapautumiseen:  egoa  koossa  pitävän  libidon 
vapautuminen  koetaan  avuttomuutena  ja  kyvyttömyytenä  suojella  itseä  (emp.).  Eli 
yhden onnettomuuteen liittyvän tunteen voidaan tulkita olevan syvä avuttomuus. Tämä 
vastaa erinomaisesti myös sitä, miltä Julie kohtauksessa näyttää. Hän ei kykene edes 
pitämään päätään veden pinnalla. Hetken herää jopa ajatus, yrittääkö hän itsemurhaa, 
hukuttautumista.
Vaikka Julie on saanut kontaktin onnettomuuteen jo edeltävässä kohtauksessa, on tähän 
kohtaukseen rakennettu selvempi merkitys jonkin tiedostumisesta. Edellisen kohtauksen 
viittaus  torjuntaan  voidaan  tulkita  esimerkiksi  niin,  että  siinä  jokin  torjuttu  pääsi 
nousemaan  esitietoiseen,  mutta  että  se  vasta  tässä  kohtauksessa  tiedostuu.  Tätä 
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tiedostumista  voidaan  lähestyä  musiikin  avulla  tapahtuvan  regression  kautta. 
Merkityksellisissä hetkissä on kyse sitomisesta musiikin avulla.  Tällöin traumaattisia 
mielensisältöjä  käsitellään  ja  integroidaan  tietoisuuteen  musiikin  avulla.  (Lehtonen 
2003: 412.)48 Merkittävä hetki, joka voi lopulta olla psyykkisen eheytymisen kannalta 
tulokseltaan  positiivinen,  voi  kokemuksellisesti  olla  kuitenkin  hyvin  raskas,  kuten 
yhdestä Lehtosen (emp.) esittämästä kuvauksesta käy ilmi:
Istun  kotonani  lattialla  ja  itken.Tartun tyynyyn  ja  otan sen  syliini.  Laitan musiikin [--] 
soimaan [--] Itken entistä vuolaammin ja keinutan tyynyä sylissäni rutistaen sitä itseäni 
vasten.  Yksin  ja  valtaisa  suru.  Minulle  erittäin  merkittävä  ihmissuhde  oli  hiljattain 
katkennut. Pelkäsin hajoavani… Yksin ja musiikin sylissä. (Lehtonen 2003: 412.)
Robinsonin (2004: 518) tulkintaan viitaten,  Julie vaipuu tässä uimahallikohtauksessa 
syvään regressioon. Hän jää kellumaan veteen hiukan sikiöasentoa muistuttavaan tilaan. 
Hän ei itke, tai sitä ei ainakaan näytetä, mutta ”hajoamisen pelko”, joka esiintyy edellä 
olevassa esimerkissä, kuvaa tilanteen tunnelmaa. Samoin yksinäisyys ja musiikin sylissä 
olo toimivat selvänä analogiana tämän kohtauksen ja Lehtosen (2003: 412) esimerkin 
välillä.
Lehtonen (2003: 413–414) esittää, että musiikillisen regression kautta on mahdollista 
sitoa  häiritsevää  libidoa  ja  että  merkitsevät  hetket  ovat  myös  merkki  onnistuneesta 
sitomisesta.  Näin  ollen  tämä  kohtaus  voidaan  ymmärtää  tällaisena  merkitsevänä 
hetkenä, musiikin avulla tapahtuvana sitomisena. Reyland (2012: 220) huomauttaa tästä 
kohtauksesta,  että  uima-altaan taustalla  näkyy ovia,  mahdollisesti  pukukoppien ovia, 
jotka rinnastuvat tässä Julien mielen lukittuihin osiin. Tässä tilanteessa musiikki avaa 
yhden näistä ovista (emp). Reyland ei kuitenkaan perustele, miksi näin kävisi,  miksi 
musiikki saisi tällaista aikaan.
Aktiivisesti  eristetyn  voidaan  tulkita  tiedostuvan  vasta  tässä  kohtauksessa,  eikä 
edellisessä,  myös  sen  tähden,  että  merkitsevät  hetket  koettiin  poikkeuksetta  yksin 
(Lehtonen 2003: 412). Samoin se, mitä musiikissa tapahtuu, voidaan ymmärtää todella 
hienona vertauskuvallisena esityksenä dissosiaation päättymisestä:  tässä kohtauksessa 
48 Kuten Lehtonen (2003: 412) huomauttaa, voi musiikin avulla käsitellä myös ei-traumaattisia mielensisältöjä.
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musiikilliset teemat saatetaan yhteen. Ne limittyvät toisiinsa; niitä ei tarvitse enää pitää 
erillään.  Tällöin  nousee  kysymys,  kummasta  onkaan  tarkalleen  ottaen  kyse, 
dissosiaatiosta  vai  torjunnasta?49 Jos  traumaattinen muisto  on torjuttu,  on se yleensä 
unohdettu kokonaan, kun dissosiaatiossa taas tapahtuneesta on muistikuvia, jotka ovat 
usein hyvinkin selkeitä ja kirkkaita, mutta niistä puuttuvat tunteet täysin.
Edellisessä kohtauksessa akusmaattisen naurun avulla rakennettiin torjuntaan viittaava 
merkitys. Torjuntaan viittaisi myös se, miten Julien kuvattiin unohtaneen ristin, jonka 
Antoine  palautti.  Hän  oli  siis  unohtanut  täysin  jotakin  onnettomuuteen  liittyvää. 
Toisaalta Julien kuvataan olevan kyllä olevan täysin tietoinen tapahtuneesta, hän muun 
muassa  sanoo  (ajassa  00:11:50)  toimittajalle: ”Ettekö  ole  kuullut?  Jouduin 
onnettomuuteen,  menetin  mieheni,  tyttäreni.” Tässä  mielessä  taas  kyse  olisi 
nimenomaan eristämisestä: Julie on tietoinen tapahtuneesta – läheistensä kuolemasta – 
mutta siihen liittyvät tunteet on irrotettu yhteydestään ja eristetty piilotajuntaan. Samoin 
eristämiseen viittaisi musiikillisten teemojen yhteensaattaminen.
Kuten  Vesterinen  (2010:  11)  esittää,  on  traumassa  johtuvasta  muistamattomuudessa 
kyse  useimmiten  usean  eri  defenssin  toiminnasta.  Tällöin  voitaisiin  tulkita,  että 
esimerkiksi onnettomuuteen liittynyt syyllisyyden ja häpeän tunne olisi dissosioitu ja 
avuttomuus taas torjuttu. Syyllisyys voisi liittyä tietoon siitä, että Patrice ja Anna ovat 
kuolleet.  Eli  se  olisi  dissosioitu  vasta  sairaalasta  heräämisen  jälkeen.  Kuten  edellä 
todettiin, Julien esitetään olevan hyvin tietoinen tapahtuneesta. Eli syyllisyys ja häpeä 
olisi eristetty ja itse tapahtuma, onnettomuus sekä siihen liittyvä avuttomuuden tunne 
taas unohdettu kokonaan.
Julien  tilanteen  kuvallinen  esitys  puhuu  myös  sen  puolesta,  että  tunteet  pääsevät 
tiedostumaan  ennemmin  tässä  kohtauksessa  kuin  edellisessä.  Julie  näyttää  todella 
avuttomalta  kelluessaan  vedessä.  Tähän  esitykseen  sopii  kyllä  myös  ajatus  ainakin 
häpeän  tiedostumisesta.  Häpeän  fyysiseen  ilmenemiseen  kuuluu  pään  ja  katseen 
painuminen  alaspäin  (Ikonen  &  Rechardt  1994:  132).  Edellinen  kohtaus 
kokonaisuudessaan taas kuvasti ennemmin iloa ja hallinnan tunteita.
49 Ei tietenkään ole mahdollista saada selville "tarkalleen ottaen" kummasta on kyse, koska ei ole mahdollista saada 
vahvistusta tältä fiktiiviseltä henkilöltä tässä tehdystä tulkinnasta. Mutta tässä voidaan silti tarkastella 
merkityksiä, joita elokuvaan rakennetut vihjeet synnyttävät.
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Trauman ja musiikin kannalta on myös erittäin huomionarvoista, että tämän kohtauksen 
jälkeen Barokkiteemaa ei  kuulla  kuin enää loppukonsertossa ja  Surumarssiakin vain 
kahdesti. Samoin muun musiikin määrä lisääntyy huomattavasti elokuvan ääniraidalla, 
kuten luvussa 5.2 todettiin.  Eli  ääniraidalla  tapahtuu  selvä  muutos  musiikin suhteen 
tämän kohtauksen myötä.
5.3.8 Uimahallilla II (00:59:12–01:00:38)
Julie on taas uimassa. Hän kroolaa altaan poikki ja kohtaa Lucillen sen reunalla. Lucille 
kysyy Julielta  itkeekö  tämä.  Kuva  pimenee  ja  Surumarssista  kuullaan  sama kahden 
tahdin  versio  kuin  Ristin  palautus  -kohtauksessa.  (Reyland  2012:  222.)  Julie  itkee 
Reylandin  (emp.)  mukaan,  mutta  uinnin jäljiltä  hänen kasvoillaan  oleva  vesi  peittää 
kyyneleet. Suru ei siis saa vielä kunnollista visuaalista ilmausta. Mutta tässä vihjataan jo 
suremiseen.  Julie  kertoo  Lucillelle  hiiristä,  jotka  hän  löysi  asunnostaan.  Hän  päästi 
naapurin kissan sinne tappamaan hiiret. Hän painaa päänsä Lucillen syliin ja tämä lupaa 
käydä siivoamassa asunnon. Taustalla lapsilauma juoksee kiljuen altaaseen.
Musiikin  toistumisessa  ei  ole  mitään  uutta,  varsinkin  kun  se  on  sama  versio  kuin 
aiemmassa kohtauksessa (Reyland 2012: 222). Myös kuva pimenee samoin kuin edellä. 
Kysymys kuuluukin,  mikä saa musiikin toistumaan? Tämä voidaan tulkita liittyväksi 
hiirten  tappamiseen.  Tilanteen  psyykkinen  kokonaiskuva tulee  ymmärrettäväksi,  kun 
otetaan  huomioon,  että  poikasistaan  huolehtiva  hiiriäiti  muistuttaa  Julieta  siitä,  mitä 
hänellä itsellään ei enää ole – lasta ja perhettä (Reyland 2012: 221). Tässä on siis hyvin 
selkeä  yhteneväisyys  Julien  omaan tilanteeseen:  perhe  ja  sen  kuolema.  Tästä  syystä 
musiikki toistuu taas. Tämä analogisuus kuvastuu myös suoraan musiikissa: Surumarssi, 
joka on soinut Patricen ja Annan hautajaisissa, säestää nyt hiirten kuoleman muistoa 
(emt.  222).  Ennen  kaikkea  tapahtumien  psyykkinen  merkitys  voidaan  ymmärtää 
syyllisyyden  tematiikan  kautta:  Julie  tuntee  valtavaa  syyllisyyttä,  koska  hän  on  itse 
tapattanut  hiiriperheen.  Tässä  tulkitaan,  että  syyllisyyden  tunne  toistaa  Julien 
alkuperäistä  traumaa,  tosin  lievempänä  versiona  kuin  aiemmin.  Myös  esimerkiksi 
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Robinson (2004: 520) tulkitsee, että Julien trauma uusiutuu elokuvan aikana.
Mutta musiikki vihjaa myös kohtauksen toiseen keskeiseen merkitykseen: tässä toistui 
sama versio Surumarssista, joka kuultiin Ristin palautus -kohtauksessa (Reyland 2012: 
222).  Siinä  Julie  sai  kontaktin  menneisyyteensä  hyväksyvässä 
vastavuoroisuustilanteessa. Kirjallisuuden ja visuaalisen taiteen tutkija Emma Wilsonin 
(1998:  355) mukaan tämä uimahallikohtaus rikkoo Julien eristäytyneisyyden: Lucille 
tulee  uima-altaalle  ja  kohtauksen  lopussa  lapsilauma  hyppää  altaaseen  rikkoen  sen 
pinnan ja riistäen sen suoman yksinäisyyden, pakopaikan ja turvan.
Elokuvatutkija  Georgina  Evans  (2005:  81)  kiinnittää  huomiota  siihen,  että  tässä 
kohtauksessa on kuvauksesta  jätetty pois  kameran filtterit,  jotka ovat  luoneet  kuvan 
sinertävän sävyn. Se taas on ilmaissut sitä, että näkökulma on Julien (Reyland 2012: 
201).  Ilman  sinistä  väriä  uimahallikohtauksen  visuaalinen  ilmaisu  muuttuu 
merkityksettömäksi  taustaksi  ja  määrääväksi  tulevat  ihmisten  läsnäolo,  inhimillinen 
läheisyys sekä kiintymyksen tunteet (Evans 2005: 81). Tämä on Julien kannalta jotain 
uutta,  mitä  ei  aiemmin  ole  elokuvassa  nähty.  Hän  on  parhaansa  mukaan  pyrkinyt 
yksinäisyyteen ja pysymään erossa minkäänlaisista tunteita herättävistä ihmissuhteista.
Visuaalisesta esittämisestä riisutaan siis Julien näkökulmaa ilmaissut värisävy (Evans 
2005:  81).  Tältä  pohjalta  voidaan  miettiä,  tapahtuuko  kohtauksen  äänimaisemassa 
mitään  vastaavan kaltaista.  Aiemmin elokuvassa  akusmaattiset  äänet  ovat  kuvanneet 
Julien  sisintä  tai  jopa  vaikuttaneet  siihen:  oven  ääni  kuvasti  Julien  sulkeutumista, 
kirkonkellojen ääni muistutti häntä läheisten kuolemasta, lentokoneen ääni liittyi auto-
onnettomuuteen,  ukkonen  kuvasi  sisäistä  myrskyä,  sirkkeli  liittyi  tuhoon  ja 
uudelleenrakentumiseen  ja  nauru  kuvasi  kontaktia  menneisyyteen.  Kuten  Reyland 
(2012: 183, 204) on myös huomioinut, Julie on kuullut mystisiä, selittämättömiä lasten 
ääniä  sekä  sairaalassa  että  kopistin  luona.  Ne  ovat  toimineet  viittauksina  Julien 
kuolleeseen  tyttäreen  (emp.).  Nämä  äänet  ovat  myös  olleet  akusmaattisia  –  vaikkei 
Reyland tätä termiä käytäkään.
Kohtauksen  lopussa  lapsilauma  juoksee  altaaseen.  Lasten  äänet  kuuluvat  hetken 
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akusmaattisina,  mutta  ne  visualisoidaan.  Sen  perusteella,  miten  ääniä  on  aiemmin 
käsitelty, olisivat lasten äänet kuuluneet akusmaattisina ja jääneet visualisoimatta. Kuten 
jo  edellä  todettiin,  on  Julie  kuullut  aiemmin  nimenomaan  selittämättömiksi  jääneitä 
lasten ääniä.  Tässä siis hiukan vihjataan siihen,  että myös äänten akusmaattisuudelta 
riisuttaisiin  ”maagisuutta”,  kun  kohtauksessa,  joka  käsittelee  perheen  kuolemaa, 
kuullaan  nimenomaan lasten  ääniä niin,  että  lapset  myös  nähdään kuvassa.  Missään 
vaiheessa kohtausta ei siis kuulla sellaista kuvan ulkopuolista ääntä, joka viittaisi Julien 
sisimpään  ja  jäisi  visualisoimatta.  Mutta  sellaista  ei  ollut  myöskään  edellisessä 
uimahallikohtauksessa.  Tämä  ei  toisaalta  poista  sitä,  että  aiemmin  akusmaattisilla 
äänillä on ollut hyvin selvä yhteys Julien sisimpään.
Kuten  jo  Hautajaiskohtauksen  yhteydessä  esitettiin,  jättää  Kieślowski  aina  tilaa 
erisuuntaisille  tulkinnoille.  Tämä kuvastuu tässä  kohtauksessa  todella  hyvin.  Tilanne 
uusintaa  Julien  alkuperäistä  traumaattista  kokemusta  sekä  ennen  kaikkea  siihen 
liittynyttä syyllisyyttä. Toisaalta, kuten Poijula (2002: 73) esittää, edellyttää toipuminen 
tietoisen  kielellisen  tarinan  rakentamista  tapahtumista.  Tämän  Julie  tekee  tässä 
kohtauksessa hiirten kuoleman osalta. Hän kertoo Lucillelle hiiristä ja siitä, että hän itse 
tapatti ne päästämällä kissan asuntoonsa. Eli tilanteessa toistuu traumaattinen kokemus, 
mutta toisaalta Julie myös heti reagoi siihen tietoisesti ja parhaalla mahdollisella tavalla.
Merkittävää  kohtauksessa  onkin  myös  Lucillen  ja  Julien  välinen  läheinen  suhde. 
Reylandin  (2012:  222)  mukaan  Lucille  on  tehnyt  Juliesta  itselleen  ottoäidin.  Tämä 
liittyy siihen, että Julien ansiosta Lucille ei aiemmin saanut häätöä talosta, kun Julie 
kieltäytyi  allekirjoittamasta  muiden  asukkaiden  keräämää  vaatimusta  tämän 
häätämikseksi. Samoin Reylandin (emp.) mukaan Julie jää tässä kohtauksessa Lucillelle 
palveluksen velkaa,  koska tämä lupaa käydä siivoamassa Julien asunnon. Näin Julie 
joutuu  vastavuoroisuustilanteeseen,  jollaisia  hän  on  välttänyt:  Lucillella  on 
mahdollisuus pyytää palvelus palveluksesta. Julie on saanut ystävän, vaikkei sellaista 
olisi halunnut.
Kohtauksen sisältö voidaan tulkita Julien kannalta ristiriitaiseksi: kuvallinen esittäminen 
kertoo toisaalta siitä, että Julie on surun murtama, mutta inhimillinen lämpö ja läheisyys 
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ovat myös läsnä. Äänellinen esitys vihjaa kuolemaan ja syyllisyyteen, mutta toisaalta 
jotakin sisäisten häiritsevien merkitysten esityksestä on jäänyt pois, kun akusmaattisia, 
selittämättömiä ja visualisoimatta jääviä ääniä ei kuulla.
Myös surun tematiikan kannalta kohtaus on tärkeä. Tässä nähdään ensimmäisiä vihjeitä 
surutyön alkamisesta. Poijulaan (2002: 74) nojaten tulkitaan Julien tilanteen kuvastavan 
nimenomaisesti surutyön estymistä tai viivästymistä trauman työstämisen tähden. Jos 
edellisessä uimahallikohtauksessa traumaan liittyneiden tunteiden esitettiin tiedostuvan 
merkittävän hetken myötä, voidaan sen ymmärtää tehneen tilaa surutyölle.
Kuten  Lehtosen  (2003:  410) tutkimuksesta  nousi  esiin,  liittyi  merkittävien  hetkien 
myötä  tapahtuvaan  vapautumiseen  myös  vastuun  ottaminen  muista  ihmisistä.  Heti 
Uimahalli I -kohtauksen jälkeen Julien nähdään ottavan kontaktin katusoittajaan. Hän 
näkee miehen makaavan kadulla ja kysyy, onko tällä kaikki hyvin. Tämä voidaan tulkita 
nimenomaan ensimmäiseksi viitteeksi vastuun ottamisesta muista. 
Kohtauksen  ristiriitaisuuden  tähden  tilannetta  tulkitaan  kuitenkin  niin,  että  Julien 
surutyö  ei  pääse  vieläkään  alkamaan  kunnolla  hiirten  tappamiseen  liittyvän 
traumaattisen syyllisyyden tähden. Koska Julie kuitenkin puhuu Lucillen kanssa asiasta, 
eli  jakaa  traumaattisen  kokemuksensa,  voidaan  tämän  ymmärtää  lieventävän  hiirten 
kuolemaan liittyvää trauman uusiutumista ja toimivan sitomista edistävänä tekona.
5.3.9 Rakastajatar paljastuu (01:09:15–01:11:16)
Julie  on  Olivierin  luona.  He  käyvät  läpi  sitä,  miten  Olivier  on  edistynyt  konserton 
säveltämisen kanssa. On puhe kreikankielisen tekstin rytmistä, kun Julie yhtäkkiä kysyy 
naisesta, joka oli ollut Patricen kanssa samoissa kuvissa. Julie on nähnyt nämä kuvat 
muutamaa kohtausta aiemmin televisiosta, Patricea ja konserttoa käsitelleen dokumentin 
yhteydessä. Olivier hämmästyy ja kysyy, eikö Julie tiennyt asiasta. Patricella oli ollut 
rakastajatar useamman vuoden. Kun Julie saa kuulla tästä, nähdään vielä yksi pimennys 
ja Surumarssi kuullaan viimeistä kertaa.
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Kickasola (2004: 277) huomauttaa tästä pimennyksestä, että se eroaa aiemmista, koska 
se on Julielle päätöksen hetki.  Hän aikoo tavata  Patricen rakastajattaren.  Julie myös 
ilmoittaa  aikeensa  välittömästi  pimennyksen  jälkeen.  Seuraavassa  kohtauksessa  hän 
etsii  rakastajattaren,  Sandrinen  käsiinsä.  Tällöin  käy  ilmi,  että  nainen  on  raskaana 
Patricelle ja aikoo pitää lapsen. Julie päätyy lopulta antamaan lapselle tämän isän nimen 
ja talon.
Se, mitä kohtaus kuvaa ja mitä sen tapahtumat saavat aikaan entistä enemmän, on Julien 
aktivoituminen.  Tämä liittyy  myös  siihen,  että  Olivier  on  tavallaan  musiikin  avulla 
pakottanut Julien jo aktivoitumaan: edellisen kohtauksen lopussa (ajassa 01:08:44) Julie 
kysyy  Olivierilta,  miksi  tämä  tarttui  EU-komission  pyyntöön  säveltää  konsertto 
loppuun. Vastaus on, että vain sillä tavoin Olivier sai Julien sanomaan ”tahdon” tai ”en 
tahdo”.
Edellä puhuttiin Lehtosen  (2003: 410) tutkimuksessa nousseesta näkemyksestä,  jossa 
henkiseen  vapautumiseen  liittyy  lisääntyvä  vastuun  ottaminen  muista.  Julien 
toiminnassa  huomataan  juuri  tällaista  kehitystä.  Hän  on  toiminut  Lucillen  puolesta, 
auttanut  häntä  hädän  hetkellä:  Julie  meni  strippiklubille  (ajassa  01:01:40),  koska 
yleisöön oli ilmestynyt Lucillen isä. Lucille koki tämän ahdistavaksi ja kaipasi henkistä 
tukea.  Mutta  vielä  enemmän  Sandrinen  myötä  Julie  alkaa  ottaa  vastuuta 
kanssaihmisistään: hän päätyy antamaan Sandrinen vielä syntymättömälle pojalle tämän 
isän talon.
Sandrinen paljastuminen on kuitenkin myös kova henkinen isku Julielle. Robinsonin 
(2004:  520)  mukaan  se  aiheuttaa  Julielle  uuden  trauman.  Dualistisen  viettiteorian 
valossa asia voidaan ymmärtää niin, että objektilibido, jonka kohteena on alun perin 
ollut Patrice, vapautuu nyt uudestaan, ainakin osin.
Jos Julie kärsii tässä uuden trauman, jossa vapautuu jo sidottua libidoa, Julien pitäisi 
kokea tämä huomattavan häiritsevänä, varsinkin kun hiirten tapattaminen koetteli myös 
hänen psyykkistä tasapainoaan. Tähän voidaan todeta, että ensimmäisen trauman jäljiltä 
80
sitomisprosessi on jo niin pitkällä, etteivät uudet libidopurkaukset aiheuta kestämätöntä 
häiriötä.  Tähän  ovat  vaikuttaneet  katusoittajan  tarjoamat  teemat  sekä  ennen kaikkea 
merkittävän hetken yhteydessä tapahtunut tunteiden tiedostuminen ja libidon sitominen 
sekä ehkä osin Lucillen tarjoama positiivinen vastavuoroisuus. Objektilibidon kannalta 
on myös huomattava, että Annan kuolemasta vapautuneen libidon tilanne ei muutu tässä 
kohtaa. Vain Patriceen liittyneet käsitykset muuttuvat.
Edellä mainittujen tapahtumien ja psyykkisten toimien myötä Julien psyyke ei kuormitu 
enää sillä tavoin, että kaikki hänen toimintansa muuttuisi Thanatoksen läpitunkemaksi. 
Tai  ainakaan  tämä  tilanne  ei  aiheuta  yhtä  voimakasta  reagointia  kuin  elokuvan 
alkupuolella.  Ehkä  tärkeimpänä  tekijänä  elokuvan  jatkon  kannalta  ovat  kuitenkin 
elokuvan ääniraidalle ilmestyvät Olivierin teemat ja säveltämisprosessi, jotka tarjoavat 
Julielle  uuden  musiikillisen  väylän  käsitellä  libidoa.  Hän  suostuu  nimittäin 
työskentelemään  miehen  kanssa  ja  he  säveltävät  oman  versionsa  Patricen 
keskenjääneestä konsertosta.
Evans  (2005:  81)  huomauttaa  tästä  kohtauksesta,  että  rakastajattaren  paljastuminen 
tuottaa Julielle  tuskaa,  jonka aiheuttaa  joku,  joka ei  ole  läsnä.  Ikosen ja  Rechardtin 
(1994:  31)  mukaan  poissaoleva  tai  pettymyksen  tuottava  rakkauden  kohde  koetaan 
hyvin  häiritseväksi.  Toisaalta  Sandrinen  paljastuminen  pakottaa  Julien  ajattelemaan, 
muokkaamaan  käsitystään  Patricesta,  ajattelemaan  poissaolevaa,  muistamaan  ja 
käymään läpi menneisyyttään. Tästä syntyy myös ristiriita, kun Julien käsitys Patricesta 
joutuu kokonaan uuteen valoon. Hänen käsityksensä entisestä miehestään ei  olekaan 
ollenkaan todenmukainen. Tällöin Julien omat muistot joutuvat ristiriitaan todellisuuden 
kanssa.
Zizek (2001: 165) näkee asian niin, että Julie menettää ikään kuin menetyksen itsensä, 
huolellisesti  vaalimansa  idealisoidun  kuvan  aviomiehestään.  Syyllisyyden  tematiikan 
kannalta  tässä  tutkimuksessa  lähestytään  Zizekin  tulkintaa.  Elokuvan  musiikilliset 
teemat edustavat Zizekille (2001: 167) ”torjutun paluuta, mutta ne ovat myös fetisistisiä 
yksityiskohtia,  joiden  kautta  kuollut  aviomies  maagisesti  selviää.”  Tilanne  voidaan 
tulkita  niin,  että  Julie  joutuu  muuttamaan  käsitystään  Patricesta  todellisuuden  ja 
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muistojen välisen ristiriidan myötä. Ristiriidan purkamiseksi Julie luopuu Patricesta ja 
hautajaisista  muistuttavasta  symbolista,  Surumarssista  –  ja  syyllisyydestä.  Miestä  ei 
tarvitse pitää enää ”maagisesti” hengissä, kun paljastuu, että hän on ollut uskoton, eikä 
hänen kuolemastaan tarvitse  enää potea pohjatonta syyllisyyttä.  Eli  tämäkin kohtaus 
voidaan lukea Julien kannalta  varsin  ristiriitaiseksi:  tieto  Sandrinesta  voidaan tulkita 
traumaattiseksi kokemukseksi, joka vapauttaa jo sidottua libidoa. Toisaalta tämä tieto 
vapauttaa Julieta syyllisyydestä, jonka hän joutui taas kohtaamaan hiirten tappamisen 
myötä.
Ääniraidan tapahtumista on todettava, että tässä kohtauksessa ei kuulla mitään sellaisia 
akusmaattisia  ääniä,  jotka voitaisiin tulkita  Julien sieluntilan kuvauksiksi.  Ylipäätään 
kohtauksen äänimaailma on hyvin hiljainen. Julien ja Olivierin puheen ja soiton lisäksi 
ei  kuulla  juuri  mitään  taustaääniä.  Jälkimmäisen  uimahallikohtauksen  analyysin 
yhteydessä pohdittiin, onko akusmaattisten äänten vertauskuvallinen käyttö jäänyt pois. 
Tämän  kohtauksen  myötä  tämä  tulkinta  saisi  vahvistusta.  Mutta  muun  muassa 
loppukohtauksen  alla,  juuri  ennen  kuin  Julie  lähtee  Olivierin  luo,  kuullaan  taas 
selittämättömiä akusmaattisia ääniä. Julie nähdään työskentelemässä partituurin ääressä. 
Hän on tätä  ennen käynyt  näyttämässä Sandrinelle  tämän tulevan kodin.  Nyt  Julien 
työskennellessä kodissaan kuuluu taustalla korkokenkien kopinaa. Sen voidaan ajatella 
vihjaavan  kohtaukseen  Sandrinen  kanssa:  Julie  kuulee  vieläkin  päässään  naisen 
korkokenkien kopinan entisen kotinsa lattialla. Heti tämän jälkeen alkaa musiikki.
Akusmaattisia ääniä käytetään loppuun asti kuvaamaan Julien mielenmaisemaa. Kuten 
Reyland (2012: 234) myös huomauttaa, loppukohtauksessa, kun konsertto on jo alkanut 
ja  Julie  on  lähtemässä  Olivierin  luo,  kuullaan  elokuvan  viimeinen  ääniefekti: 
sulkeutuvan oven ääni. Se luo viimeisen sulkeuman elokuvaan, se on kuin patarumpu, 
joka  on  rytmitetty  tarkasti  juuri  alkaneen  kuoroteeman  kahden  ensimmäisen  fraasin 
väliselle tauolle. (Emp.) Se voidaan ymmärtää viittauksena hautajaiskohtaukseen, jossa 
myös kuultiin sulkeutuvan oven ääni. Mutta nyt Julie sulkee sulkeutuneisuuden, hänen 
yksinäisyyden ja eristäytyneisyyden aikansa päättyy.
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5.3.10 Loppu (01:25:19–01:33:36)50
Elokuvan  loppujaksossa,  jopa  hiukan  mystisessä  montaasissa51,  nähdään  elokuvan 
keskeiset hahmot ja kuullaan vastavalmistunut Julien ja Olivierin versio konsertosta. 
Sinisen loppu  on  kirvoittanut  erittäin  vaihtelevia  tulkintoja,  hyvin  skeptisistä  varsin 
positiivisiin näkemyksiin. Niitä voidaan hahmotella karkeasti ottaen kolmen ryhmään, 
joista yksi suuntaus korostaa onnistunutta surutyötä sekä onnellista loppua.52 Toiseksi 
ryhmäksi  voidaan  hahmotella  varovaisen  positiiviset  arviot,  joiden  viestinä  yleisesti 
ottaen on, että lopun tapahtumat ovat Julien kannalta positiivisia, mutta että hänellä on 
vielä  paljon  työtä  itsensä  kanssa.53 Vastaavasti  surumielisiä  tai  vähintäänkin  lopun 
onnellisuutta  erittäin  vahvasti  kyseenalaistavia  tulkintoja  löytyy  myös  aiemmasta 
tutkimuksesta.54 Tämä tutkimus sijoittuu jonnekin ensimmäisen ja toisen ryhmän välille.
Lyhyesti tiivistettynä loppujaksossa tapahtuu seuraavaa: Julie lähtee kotoaan ja menee 
Olivierin luo. He rakastelevat ja tämä nähdään hiukan mystisesti kuin akvaarion lasin 
takaa.  Kamera  alkaa  yllättäen  liikkua  sivulle  ja  kuvaan  ilmestyvät  pimeydestä 
vuorotellen elokuvan hahmoista Antoine, Lucille, Julien äiti ja Sandrine. Sen jälkeen 
kuva  palaa  Julieen.  Koko  montaasin  ajan  soi  konsertto.  Viimeinen  kuva  on  Julien 
kasvoista ikkunan takaa. Ikkunan lasissa näkyy heijastuksena puita ja Julien poskella 
yksinäinen kyynel. Tämä kuva on tyypillinen kieslowskilainen heijastuskuva, jollaisista 
puhuttiin luvussa 4.1.2. Julie voidaan nähdä tässä tavallaan peilaamassa itseään, omaa 
elämäänsä  ulkomaailmaa  vasten.  Samoin  tämä  voidaan  tulkita  nimenomaisesti 
muutoksen  hetkeä  kuvastavaksi  peilaamiseksi,  traumassa  vääristyneen  omakuvan 
eheytymisen  esitykseksi.  Kuten  Poijula  (2002:  71)  esittää,  todella  traumaattisen 
kokemuksen myötä ihmisen maailmankuva voi  vääristyä,  käsitys  muista ihmisistä ja 
itsestä muuttua, kun trauman myötä perusturvallisuuden tunne katoaa. Välimäki (2008: 
50 Tässä poikkeuksellisesti ei ole laskettu aikaa kohtausjakojen mukaan, vaan musiikin mukaan, koska koko tämä 
loppujakso alkaa musiikin myötä nimenomaisesti klassista elokuvamusiikin käyttöä mukaillen: eli edellisen 
kohtauksen lopussa lieventäen näin kohtausrajojen välistä leikkausta (Bacon 2000: 240).
51 Montaasi tarkoittaa sitä, että erilaisia kuvia yhdistelemällä saadaan aikaan sellaisia uusia merkityksiä, jotka eivät 
sisälly alkuperäiseen materiaaliin (Bacon 2000: 91–92).
52 Tätä katsantokantaa edustavat Falck (1998: 55–57), Falkowska (1999: 144), Helman (1999: 132), Insdorf (1999: 
151), Haltof (2004: 130) ja Redner (2008: 286).
53 Tätä ryhmää edustavat Kickasola (2004: 279), Andrew (1998: 36–37), Zizek (2001: 167) Reyland (2012: 250)
54 Negatiivisempia tulkintoja tarjoavat Evans (2005: 85), Hiltunen (2005: 162), Robinson (2004: 522) sekä 
välillisesti Coates (1999: 158), joka suhtautuu skeptisesti Kieślowskin tarinoiden ”romantisointiin ja 
idealisointiin”.
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239) kuvaa tilannetta,  jossa traumatisoitunut elokuvan päähenkilö itkee ensimmäisen 
kerran vasta elokuvan lopussa: kyyneleet kuvastavat surutyön, sovituksen ja toipumisen 
mahdollisuutta.
Musiikkia ja unta yhdistää voimakas symbolisen prosessin aktivoituminen (Lehtonen 
1986:  119).  Musiikkiterapiaprosessi  tämä  voi  realisoitua  kuvalliseksi  esitykseksi, 
esimerkiksi piirroksiksi, kuten Lehtonen (1986: 163–164, 2010: 241) esittää.55 Sinisessä 
kuvallista esittämistä on rajoitettu. Wilsonin (1998: 352) mukaan Julien menneisyyttä ei 
missään  vaiheessa  varsinaisesti  näytetä.  Tyypillistä  elokuvallisen  esittämisen  keinoa, 
takaumaa, ei hyödynnetä (emp.). Vanhainkotikohtauksessa (ajassa 00:53:15) on Julien 
äidin pöydällä muutama valokuva. Ne ovat ainoat visuaaliset esitykset Julien entisestä 
elämästä.  (Emp.)  Kuten  Reyland  (2012:  230,  232)  esittää,  kuvastaa  tässä  kohtaa 
klassisen elokuvallisen keinon, montaasin, käyttö Julien eheytymistä: tähän asti kerronta 
on ollut hyvin paljolti taiteellisesti motivoitu – eli uusia ilmaisukeinoja etsivää (Bacon 
2000: 62) – mutta nyt elokuvan lopussa käytetään yhtäkkiä hyvin klassista elokuvan 
keinoa.  Tämä muutos kuvallisen esittämisen keinoissa kertoo Julien psyykkisen tilan 
kohentumisesta. (Reyland 2012: 230, 232).
Tämä jakso voidaan ymmärtää Julien kuvitteluksi, miten hän ajattelee muita henkilöitä. 
Toki  Kieślowskille  tyypillisesti  kuvat  jäävät  aavistuksen  mystisiksi:  ovatko  henkilöt 
vain  Julien  pään  sisällä,  vai  nähdäänkö  heidät  elokuvan  diegesiksessä.  Tässä 
tutkimuksessa tulkitaan niin, että Julien ajatukset saavat tässä visuaalisen esityksen, eli 
että  hahmot  ovat  vain  Julien  pään  sisällä.  Lehtoseen  (1986:  163–164;  2010:  241) 
nojaten  elokuvan  lopun  montaasi  tulkitaan  symbolisen  prosessin  aktivoitumiseksi 
musiikin  –  konserton  säveltämisen  –  vaikutuksesta:  se  tuottaa  viimein  visuaalisen 
esityksen Julien ajatuksista, hänelle tärkeistä ihmisistä. Rechardt (1998: 398) kuvaa sitä, 
miten musiikki voi luoda transitionaalikokemuksia, käynnistää ”symbolisen prosessin ja 
mielen maailman” sekä mahdollistaa tunteiden ja sisäisen jakamisen muiden kanssa. 
Tämä kuvastaa tismalleen Julien tilannetta: symbolisen prosessin ja mielen maailman 
aktivoitumista.
55 Julie ei tietenkään käy missään vaiheessa terapiassa, mutta kuten Reyland (2012: 211) ja Robinson (2004: 517) 
esittävät, voidaan Julien kokemukset ja elokuvan juoni ymmärtää omaehtoisena terapiaprosessina.
84
Kuten Ikonen ja Rechardt (1994: 201) huomauttavat, on psykoanalyyttisessa kehyksessä 
merkittävää symboloinnin häiriintymisen mahdollisuus. Tässä mielessä Wilsonin (1998: 
352) huomio on erittäin osuva: Julielta voidaan tulkita traumatisoitumisen myötä jossain 
määrin estyneen symbolisen ajattelun mahdollisuus. Tämä tarkoittaa sitä, että defenssit 
estävävät traumaan liittyviä muistoja nousemasta mieleen (Vesterinen 2010: 4).
Tätä  kuvataan  elokuvan  keinoin  nimenomaisesti  jättämällä  Julien  ajatukset 
visualisoimatta.  Toisaalta  symbolisen  ajattelun  keskeisenä  piirteenä  on  mahdollisuus 
ajatella poissaolevaa. Tässä kohtauksessa viimein nähdään Julien ajatukset, kuinka hän 
ajattelee poissaolevaa. Hän ei näe miestään ja tytärtään, koska nämä ovat lopullisesti 
”poissa”, mutta Julien ajattelee viimein muita ihmisiä. Tämä voidaan ymmärtää myös 
vihjeeksi  elämän  vietin  voimistumisesta:  halusta  päästä  taas  hyväksyvään 
vastavuoroisuuteen toisten ihmisten kanssa.
Elokuvan keskeinen tematiikka liittyy muistamiseen ja suruun. Tämä näkemys nousee 
myös  aiemmasta  tutkimuksesta  (Hiltunen  2005:  66–67;  Falck  1998:  54).  Julie  on 
aktiivisesti  eristänyt  menneisyyteensä liittyviä asioita,  siten ettei  hän muistanut niitä, 
kuten Uimahalli I -kohtauksen yhteydessä käytiin läpi. Nyt Julien on mahdollista taas 
muistaa,  ”nähdä” asioita ja ajatella poissaolevaa. Barokkiteeman esittelyn yhteydessä 
käytiin läpi sitä, että vasta musiikin jälkeen on mahdollista surra – ja muistaa. Perheen 
palvelijatar Marie puhui unohtamisesta ja surusta: kuinka Julie ei voinut surra ja kuinka 
hän, Marie, ei voinut unohtaa. Tällä tavoin suru ja muistaminen on myös liitetty yhteen.
Surun tematiikan kannalta olennaista on, että nyt Julie on myös saavuttanut symbolisen 
etäisyyden, joka mahdollistaa surun. Lehtosen (2003: 409) mukaan parantavan surun 
toteutuminen ja ahdistukseton läpityöskentely vaativat tällaisen etäisyyden kokijan ja 
kohteen välille. Tälle taas on elokuvassa varattu symbolinen, visuaalinen esitys: Julie 
nähdään elokuvan viimeisessä kuvassa ikkunan takaa, kun kyynel valuu hänen poskeaan 
pitkin. Ikkuna kuvaa tätä etäisyyttä, jonka Julie on viimein saavuttanut. Zizekin (2001: 
167) mukaan  Sininen ei ole elokuva suremisesta vaan suremisen mahdollistamisesta. 
Vasta elokuvan viime hetkillä Julie on sellaisessa henkisessä tilassa, että hän voi alkaa 
surutyön (emp.). 
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Se, mikä tämän symbolisen etäisyyden todella tarjoaa Julielle, on musiikki, konserton 
säveltäminen.  Säveltämisessä  säveltäjä  sitoo  omia  psyykensisäisiä  jännityksiään, 
energiaansa  musiikkiin,  mikä  taas  mahdollistaa  aktiivisesti  eristettyjenkin  tunteiden 
käsittelyn (Lehtonen 1993: 39–40; 2010: 248). Se,  mitä sävellysprosessissa tapahtuu 
trauman  käsittelyn  kannalta,  on,  että  musiikin  työstämisen  kautta  ”alkuperäiset 
traumaattiset  mielensisällöt  saavat  epätraumaattisen  symbolis-taiteellisen 
mielensisällön,  joka  ei  enää  ole  yhteydessä  alkuperäiseen  merkityskokemukseen” 
(Lehtonen  1993:  40).  Toisaalta  kuten  Ikonen  ja  Rechardt  (1994:  30)  esittävät,  on 
esteettinen muoto jo itsessään sellainen, jonka monet kokevat parhaaksi rauhoittavaksi 
kokemukseksi.  Konsertto  tarjoaa Julielle  siis  myös esteettisen musiikillisen objektin, 
eheän kokonaisuuden.
Sekä  säveltäminen  että  konsertto  esteettisenä  objektina  toimivat  Julielle  sitomisen 
välineinä.  Mutta  säveltäminen  yhdessä  Olivierin  kanssa  voidaan  ymmärtää  myös 
kokonaisuutenaan  äärimmäisen  tärkeäksi  Julielle.  Tällä  tarkoitetaan  sitä,  että 
sävellystyön  kautta  tapahtuvan  sitomisen  sekä  siinä  tapahtuvan  piilotajuisten 
mielensisältöjen  käsittelyn  lisäksi  prosessi  tarjoaa  Julielle  myös  muunlaisia  tärkeitä 
kokemuksia. Musiikin tekeminen yhdessä jonkun toisen ihmisen kanssa mahdollistaa 
sellaisten  kokemusten  jakamisen  ja  ymmärtämisen,  joita  ei  ole  mahdollista  saada 
sanalliseen tai edes kerronnalliseen muotoon (Lehtonen 1986: 105). Näin ollen pelkkä 
musiikin  työstäminen  yhdessä  Olivierin  kanssa  voidaan  ymmärtää 
musiikkiterapeuttisena funktiona. Tämä tarkoittaa siis sitä, että sävellystyössä Julie on 
ikään  kuin  vuorovaikutuksessa  musiikin  kanssa,  sitoen  psyykkistä  energiaansa  ja 
mielensisältöjään  siihen.  Tämän  lisäksi  hän  on  vuorovaikutuksessa  myös  Olivierin 
kanssa, musiikin yhdistäessä heitä niin, että sellaisten kokemusten jakaminen, joita ei 
voi  sanallistaa  tai  kerronnallistaa,  mahdollistuu  nimenomaisesti  musiikin  kautta. 
Musiikki käärii heidät sisäänsä. Eli säveltäminen Olivierin kanssa tulee hyvin lähelle 
terapeutin  kanssa  tehtävää  musiikkiterapiaa:  toisen,  luotettavan  ihmisen  kanssa 
tapahtuva  musiikin  tekeminen  yhdessä.  Samoin  voidaan  vielä  huomauttaa,  että  ne 
kohtaukset,  joissa  Olivierin  ja  Julien  nähdään  työskentelevät  yhdessä,  tapahtuvat 
suhteellisen  pienessä,  hiljaisen  oloisessa  huoneessa,  joka  rauhallisuudessaan  ja 
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eristyneisyydessään muistuttaa terapeutin vastaanottotilaa.
Kuten  edellä  on  esitetty,  voidaan  säveltämisprosessi  tulkita  todella  positiiviseksi, 
traumaattisten  asioiden  käsittelyä  mahdollistavaksi  tapahtumaksi  Julielle.  Tällöin 
voidaan  myös  tulkita,  että  nyt  Julien  on  ollut  mahdollista  viedä  loppuun traumansa 
työstäminen. Edellisten – analysoitujen – kohtausten ristiriitaisuus on kuvastanut sitä, 
että  Julie  on  joutunut  työstämään  traumaattisia  kokemuksiaan  edelleen.  Vasta 
säveltäminen on mahdollistanut  niiden läpikäymisen niin,  että  surutyö voi  nyt  alkaa 
kunnolla.
Elokuvan  lopussa  elämän  ja  kuoleman  vietti  ovat  taas  tasapainossa  keskenään. 
Thanatoksen  toistavat,  tuhoavat  ja  estävät  reaktiot  eivät  ole  enää  hallitsevimmat 
psyykkiset toiminnot, vaan Julie on taas normaalissa vuorovaikutuksessa ulkomaailman 
kanssa.  Tämä ei tietenkään poista sitä,  että hän joutuu elämään koko loppuelämänsä 
muistojensa kanssa: hän on menettänyt miehensä ja tyttärensä, ja tämä ajatus seuraa 
häntä aina. Lehtonen (1986: 107) kuvaa musiikin kokemuksen sisältävän usein jollain 
tapaa  sekä  mielihyvän  että  tietyn  tuskaisuuden  kokemuksen.  Tämä  kuvaa  Julien 
tilannetta elokuvan lopussa varsin osuvasti.
Sinisen lopussa  rakennetaan  todella  vahva  merkityskokonaisuus  siitä,  että  Julie  on 
viimein  kohdannut  menneisyytensä,  josta  hän  suurimman  osan  elokuvasta  yritti 
vapautua. Nyt hän on viimein musiikin avulla vapautunut itseään häiritsevistä seikoista. 
Lehtosen (2003: 407, 410) tutkimuksesta nousseista neljästä teemasta viimeinen niistä 
kuvastaa  tätä  täysin:  ”menneisyyden  traumaattisten  tapahtumien  hyväksyminen” 
musiikin avulla  koettujen merkittävien hetkien myötä ja sitä  seuraava vapautuminen 
sekä  vastuun  ottaminen  muista  ihmisistä.  Sinisen loppu  ei  kuitenkaan  avaudu 
kokonaisuudessaan,  jos  ei  ota  huomioon  musiikin  roolia  ihmisen  psyykelle.  Tämä 
kuvastuu  hyvin  muun  muassa  Robinsonin  (2004)  tulkinnassa:  hän  erittelee  koko 
elokuvaa  psykoanalyyttisesta  näkökulmasta,  terapeutin  terävyydellä  ja  tarkkuudella. 
Hän  ei  kuitenkaan  millään  tasolla  käsittele  musiikin  merkitystä  Julielle.  Kun  koko 
elokuvan tarina rakentuu lähes täysin musiikin ympärille, jää Robinsonin tulkinta tällöin 
hiukan rammaksi, tai hän ei ainakaan tarkastele sitä, mitä voi pitää elokuvan keskeiseen 
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tematiikkaan  kuuluvana:  musiikin  roolia  ihmisen  psyykelle.  Robinson  (emt.  522) 
päätyykin  varsin  pessimistiseen  näkemykseen  Julien  mahdollisuuksista  selviytyä 
traumaattisista kokemuksistaan.
Kuten  elokuvamusiikin  ja  -äänen  tutkija  Rick  Altman  (1992:  59)  on  todennut,  on 
ääniraita  usein  ikään  kuin  kuvan taakse  sijoittuva  rinnakkaistodellisuus,  joka  kertoo 
oman tarinansa. Nämä tarinat kyllä liittyvät toisiinsa, mutta jos toista ei oteta huomioon, 




[I]tsepintaisuus, jolla musiikillinen taideteos haraa unohduksiin joutumista 
vastaan ja säilyy käytössä tai ainakin pysyy muistissa, on keskeinen kriteeri 
niiden joukossa, jotka ratkaisevat sen merkityksen -Carl Dahlhaus (1980: 127).
Tämän tutkielman lähtökohtana oli kysymys musiikin toistumisesta: siitä, minkälaista 
ilmiötä  sillä  mahdollisesti  kuvataan.  Toistuminen  ja  sen  yhteys  päähenkilön 
traumaattiseen  menetykseen  selittyvät  varsin  mielekkäästi,  kun  niitä  tarkastellaan 
Ikosen ja Rechardtin Eros–Thanatos-tulkinnan valossa. Musiikin toistuminen kuvastaa 
kuoleman vietistä lähtöisin olevaa pyrkimystä saada traumaattinen kokemus hallintaan 
toistamisen avulla. Tällöin siihen liittyy myös ajatus traumassa vapautuneesta libidosta, 
jonka sitomiseen toistaminen myös tähtää. Tältä kannalta olennaista oli myös se, että 
toistuvat  musiikilliset  teemat sijoittuvat  perinteisen  diegeettinen  – ei-diegeettinen 
jaottelun välimaastoon: ne soivat päähenkilön sisäisessä maailmassa kuuluen näin sekä 
katsojille että päähenkilölle, mutta eivät pääasiallisesti muille tarinan henkilöille.
Kuoleman vietin  käsite  avaa elokuvan tulkitsemiseen myös laajemman näkökulman: 
musiikin toistumisen lisäksi  se,  miksi päähenkilö  pyrkii  tuhoamaan menneisyyteensä 
liittyviä asioita, tai ylipäätään vetäytymään pois sosiaalisesta kanssakäymisestä selittyy 
varsin uskottavasti. Eroksen ja Thantoksen pohjalta pystytään tulkitsemaan varsin hyvin 
paitsi päähenkilön toimintaa, myös keskeistä teemaa – vapautta. Koko kuoleman vietti 
-tulkinnan ytimessä on nimenomaisesti ajatus halusta vapautua kaikesta häiritsevästä. 
Siitä  tässä  elokuvassa  on  myös  kyse:  Julie  pyrkii  auto-onnettomuudesta  eteenpäin 
vapautumaan  menneisyydestään.  Tämän  tutkimuksen  näkökulmasta  Julie  lopulta 
vapautuu  –  tuhoon  tuomitusta  –  vapauden  tavoittelustaan:  menneisyydestään  ei  ole 
mahdollista vapautua, ainakaan tässä elokuvassa esitetyillä tavoilla, mutta sen kanssa 
voi oppia tekemään rauhan.
Vapautumisen teema avautuu myös musiikkiterapeuttista taustaa vasten: musiikin avulla 
on mahdollista kokea merkittäviä hetkiä, joissa menneisyyden traumaattisia kokemuksia 
saadaan käsiteltyä ja joissa tapahtuu sitomista. Musiikkiterapeuttinen näkökulma avaa 
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muutenkin elokuvan merkitysmaailmaa trauman käsittelyn ja surutyön teeman kannalta. 
Musiikin  transitionaaliobjektiominaisuuksien  avulla  on  mahdollista  selittää 
katusoittajaan  liittyvää  sivujuonnetta.  Katusoittajan  hahmoa  voidaan  tulkita 
nimenomaisesti  tätä  kautta:  hänen  soittonsa  tuo  Julien  elämään  taas  ulkopuolelta 
tulevan, pelkästään rauhoittavan ja vapauttavan musiikin. Tämä on merkityksellistä sen 
tähden,  että  Surumarssiin  ja  Barokkiteemaan  liittyy  kuitenkin  myös  häiritsevyyden 
aspekti  niiden  aktivoidessa  mielipahaa  tuottavia  mielensisältöjä  –  vaikka  niiden 
toistumisen  tulkitaan  olevan  myös  tärkeä  psyykkinen  keino  trauman  käsittelyssä. 
Musiikkiterapeuttisen  näkökulman  kautta  on  myös  mahdollista  selittää  todella 
perustellusti  sitä,  miksi  elokuvan loppu voidaan tulkita  Julien kannalta  vähintäänkin 
varovaisen positiiviseksi.
Akusmaattisilla  äänillä  on  tässä  elokuvassa  varsin  suuri  rooli.  Paitsi  että  ne 
aineellistavat  kuvan  ulkopuolista  ympäristöä,  metallisia  sairaalan  käytävän  ovia  tai 
seinän takana tapahtuvaa remonttia, ne ennen kaikkea kuvastavat Julien sielunmaisemaa 
todella  vahvasti.  Tästä  ehkä mielenkiintoisimpana esimerkkinä  on  ristin  palautuksen 
yhteydessä  kuultava  nauru,  jonka  avulla  rakennetaan  todella  monitasoinen 
merkityskuvio.  Toki  tähän  vaikuttaa  kohtauksen  kerronta  kokonaisuudessaan,  mutta 
akusmaattinen nauru toimii ikään kuin käännekohtana. Sitä ennen kuullaan Surumarssia 
ja  kohinaa,  jotka viittavat  vielä  kuoleman viettiin  ja  traumaattisiin  mielensisältöihin. 
Naurusta  alkaa  Julien  menneisyyden  traumaattisten  mielensisältöjen 
tiedostamisprosessi,  joka  kulminoituu  seuraavaan  kohtaukseen,  jossa  hän  kokee 
uimahallilla merkittävän hetken.  Kieślowskin tyyliin kuului näyttää henkilöitään niin 
läheltä, ettei esimerkiksi kertojaäänen tarvitse kuvata, mitä henkilö kokee sisimmässään. 
Akusmaattisten  äänten  käytön  pohjalta  voidaan  kuitenkin  tulkita,  että Sinisessä tätä 
sisintä kuunnellaan myös erittäin aktiivisesti.
Musiikin  orkestraatio  rakentaa  myös  paikoin  hyvin  selkeitä  merkityksiä.  Kaikkein 
ilmeisin esimerkki soitinnukseen liittyen on katusoittajan huilu hengityksen ja elämän 
symbolina.  Kun siihen  vielä  yhdistyy musiikin  virtaavuus  vastakohtana  katkeileville 
pääteemoille, synnyttää se todella vahvan tunnun musiikin ja elämän jatkuvuudesta.
Erityisesti  orkestraation  analyysissa  Välimäen  psykoanalyyttis-musiikkianalyyttinen 
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teoriapohja avasi musiikin merkityksiä osuvasti. Varsinkin kun siihen yhdistettiin myös 
Välimäen elokuvan ääniraidan merkityksiä tulkitsevaa näkökulmaa.
Tässä tutkimuksessa esiin nousseiden seikkojen pohjalta esitetään, että musiikin toisto, 
kokonaisen teeman toisto, liittyy kuoleman viettiin silloin, kun se herättää ahdistusta. 
Tai tarkemmin sanottuna, kun sen toistuminen liittyy johonkin ahdistavaan asiaan, jota 
ihminen  ei  halua  kohdata.  Tässä  tulkitaan  niin,  että  tällaisen  ahdistavan  asian  ei 
välttämättä tarvitse olla aktiivisesti eristetty, kunhan se vain on ihmiselle jollain tapaa 
mielipahaa, häiriötä tai ahdistusta aiheuttava.
Psykoanalyyttis-musiikkiterapeuttisen  näkökulman  voi  sanoa  soveltuneen  tämän 
elokuvan tulkitsemiseen varsin hyvin. Hiukan ongelmallista tutkimuksen kannalta oli 
tietenkin  se,  että  aiempaa  musiikintutkimusta,  joka  olisi  hyödyntänyt  Ikosen  ja 
Rechardtin  teoriaa,  ei  juuri  ollut.  Markus  Långin  (2004:  239–240)  sivun  mittainen 
analyysi 13 tahdin Beethoven esimerkistä antoi vain viitteitä siitä, miten teoriaa voisi 
mahdollisesti  soveltaa.  Henkilökuva-analyysiin  tarjosivat  kohtuullisesti  tukea  Rangin 
sekä Viitaniemen tekemät tulkinnat kirjallisuuden ja draaman alalla. Nämä tutkimukset 
tosin löydettiin vasta siinä vaiheessa, kun suurin osa analyysista oli jo tehty.
Musiikkiterapeuttisen näkökulman soveltamisesta elokuvamusiikintutkimukseen ei ollut 
juuri minkäänlaisia ennakkoesimerkkejä joita hyödyntää.  Sininen tarjosi kuitenkin niin 
oivallisen  kohteen  tällaiselle  näkökulmalle,  että  teorian  soveltaminen  tuntui  hyvin 
luontevalta.  Sinisen tarina  onkin  poikkeuksellisen  vahvasti  musiikin  ja  ihmisen 
psyykkisen toiminnan ympärille rakennettu. On hyvin todennäköistä, että esimerkiksi 
monien  valtavirtaelokuvien  analysointi  tästä  näkökulmasta  ei  olisi  mielekästä.  Sen 
sijaan  saattaisi  hyvinkin  löytyä  sellaisia  vahvasti  musiikkia  käyttäviä  taide-elokuvia, 
joihin  se  soveltuisi.  Kun  Eros–Thanatos-tematiikalla  pyritään  kuvaamaan  ihmisen 
psyyken perimmäistä toimintaperiaatetta, voidaan sitä soveltaa mihin tahansa tulkintaan, 
jossa vain on kyse ihmisen toiminnan tarkastelusta. Se tuntui kuitenkin sopivan juuri 
tämän elokuvan analyysin teoriapohjaksi aivan erinomaisesti. Se avasi myös elokuvaa 
sellaisesta näkökulmasta, jota aiempi tutkimus on vasta sivunnut.
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Aiempi  tutkimus  on  kyllä  huomioinut  musiikin  merkitystä  ja  suhdetta  traumaan  ja 
suruun.  Esimerkiksi  Insdorf  (1999:  143)  toteaa  musiikin edustavan torjutun paluuta, 
muttei  paneudu  asiaan  syvemmin.  Samoin  Reyland (2012:  179)  käsittelee  musiikin, 
trauman ja suremisen yhteyttä muun muassa Steinin (2004b)56 artikkelin pohjalta. Mutta 
hän tarkastelee esimerkiksi sitä, miten trauma vaikuttaa ihmisen ajan kokemiseen sekä 
millä tavoin nämä vaikutukset kuvastuvat Sinisen musiikissa (ks. esim. Reyland 2012: 
180, 196, 213, 221, 244–245). Reyland ei myöskään huomioi äänten akusmaattisuutta, 
vaikka on hyvin perillä Chionin kehittämästä metodologiasta (ks. esim. Reyland 2012: 
161–163).
Redner (2008) analysoi Sinistä musiikin, trauman työstämisen ja paranemisen kannalta 
deleuzelaisesta näkökulmasta, mutta hänen tulkinnassaan on niin selvä virhe, että se syö 
koko tutkimuksen uskottavuutta.  Rednerin (2008: 282–283) luenta kohtauksesta, jossa 
Olivier soittaa pianolla yhtä elokuvan teemaa (ajassa 00:57:34), on virheellinen. Hänen 
huomionsa  siitä,  että  tässä  paljastetaan  katsojalle  se,  ettei  konserttoa  olekaan  vielä 
tuhottu ja se, että Olivier aikoo säveltää sen loppuun, ovat kyllä oikeita. Mutta koska 
hän tekee virhetulkinnan kohtauksessa soivan musiikin suhteen, romuttaa se hänen tästä 
seuraavaa tulkintaansa: kyseisessä kohtauksessa ei kuulla uutta teemaa. Se, mitä Olivier 
soittaa flyygelillä ja jota Redner (emp.) pitää uutena teemana, on Kuoroteema, joka on 
kuultu aikaisemmin (ajassa 00:20:37) kohtauksessa kopistin luona.57 Tällöin se oli tosin 
orkestroitu  kuorolle,  mutta  joka  tapauksessa  se  on  sama  teema  ja  kuultu  aiemmin. 
Redner  (emp.)  rakentaa elokuvan jatkon tulkintansa sen varaan,  että  teeman  uutuus, 
tässä  kohtaa  nimenomaan  mahdollistaa  Julien  myöhemmän  naiseksi  ja  musiikiksi 
tulemisen  (engl.  becoming  woman/music)  –  deleuzelaisessa  mielessä  –  sekä 
avautumisen ja vuorovaikutuksen ulkomaailman kanssa. Tällöin hänen tulkintansa koko 
loppuelokuvasta perustuu virheelliselle lähtökohdalle.
Vaikka  Sinistä on  tutkittu  jo  varsin  paljon,  on  se  niin  monimuotoinen  ja  -tasoinen 
elokuva, että sitä voisi aivan hyvin tutkia vielä myös psykoanalyyttisesta näkökulmasta. 
56 Reyland ei kuitenkaan hyödynnä kuin yhtä Steinin artikkelia: Music, Mourning and Consolation (2004b). Steinin 
(2004a) artikkeli Music, Trauma and Polanski's The Pianist avaa trauman ja elokuvamusiikin yhteyttä todella 
mielenkiintoisesti ja nimenomaan sellaisesta näkökulmasta, joka olisi soveltunut erinomaisesti Sinisen tarkas-
teluun, varsinkin kun Reyland hyödyntää joka tapauksessa Steinin näkemyksiä.
57 Myös Falckin (1998: 62, 64) ja Reylandin (2012: 222) mukaan kyse on tästä teemasta, eikä mistään uudesta 
teemasta.
92
Reikin  omakohtaisissa  kokemuksissa  on  hämmästyttävän  paljon  samaa  kuin  Sinisen 
tarinassa.  Herää suorastaan epäilys, onko joku kolmikosta Kieślowski,  Piesiewicz tai 
Preisner  perehtynyt  Reikin  teokseen  elokuvan  teon  yhteydessä.  Reikin  tapauksen 
vertailu Sinisen kanssa olisikin hyvin mielenkiintoista. Myös Flinnin ajatus utopioista ja 
dystopioista  tarjoaisi  todennäköisesti  hyvin  raikkaan  näkökulman  aiheeseen.  Kuten 
tutkimuksen aikana ilmeni, on Kieślowskin tapa  Sinisessä käyttää kuvan ulkopuolisia 
ääniä kuvaamassa henkilöiden sisimpiä tuntoja hyvin samanlainen kuin Tarkovskilla. 
Se, päteekö tämä Kieślowskin muihin elokuviin, kaipaisi lisätutkimusta.
Musiikin avulla voi saavuttaa todella vapauttavia kokemuksia. Tästä näkökulmasta on 
Kieślowskilta,  Piesiewiczilta  ja  Preisnerilta  ollut  todella  kekseliästä  kuvata  vapautta 
näin vahvasti musiikin kautta. Kuten jo moneen otteeseen on myös tullut esiin, kiinnosti 
Kieślowskia  ihmisen  sisimmän  kuvaaminen.  Mutta  se,  että  he  ovat  päätyneet 
käyttämään nimenomaan musiikkia ja akusmaattisia ääniä välineinä ihmisen sisimmän 




Kolme  väriä:  Sininen 1993  MK2  SA/CED  Productions/France  3  Cinema/CAB 
Productions/Tor Productions. DVD-julkaisu Finnkino 98901.
Three Colors: Blue 1993. MK2/Virgin France 724383902729. CD-levy.
Sähköinen lähde Spotifyssa, osoitteessa
<iframe  src="https://embed.spotify.com/?
uri=spotify:album:071j0rLSqmkUSsDCew4UtZ  "width="300"  height="380" 
frameborder="0" allowtransparency="true"></iframe> (13.2.2013).
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2. Sairaala, uutinen kuolemasta.
3. Ikkunan rikkominen ja itsemurhayritys
4. Olivier tuo matka-TV:n
5. Hautajaiset
6. Parvekkeella.
7. Olivier ja Patricen paperit
8. Julie tulee kartanolle
9. Julie ja sininen huone
10. Julie etsii Barokkiteeman nuottia, se soi puoleen väliin asti, palvelijatar Marie itkee.
10. Julie istuu portaissa, näkee Olivierin portaissa, Olivier jättää Julien rauhaan
11. Olivier kuulee laukauksia ollessaan kartanon pihalla
12. Julie neuvottelee asianajajan kanssa asunnon ja muun omaisuuden myymisestä.
13. Olivier istuu autossa kartanon pihalla, käy läpi Patricen papereita ja näkee kuvat, 
joissa on Sandrine.
14. Flyygelin ääressä.
15.  Julie  menee  kopistin  luo  hakemaan  partituuria  ja  heittää  sen  roska-auton 
jätemyllyyn.
16. Julie on yksin kartanolla. Hän soittaa Olivierille.
17.Olivier tulee kartanolle, he rakastelevat.
18. Aamu, Julie jättää Olivierin yksin ja lähtee.
19. Julie poistuu kartanolta ja ruhjoo rystysensä tahallisesti kiviaitaan.
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24. Uimahallilla ilman musiikkia.
25. Yöllinen tappelu -jakso.
26. Naapuri valittaa Lucillesta.





32. Lucille tulee kiittämään.
33. Olivier löytää Julien; katusoittaja III.














47. Uimahallilla ilman musiikkia II.
48. Äidin ikkunan takana
49. Orkestrointi.
50. Kartanolla Sandrinen kanssa.
51. Loppujakso.
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LIITE 2 Katusoittajan II teema
